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ÖNSÖZ 
Bu çalışma İ.T.Ü. Türk Mûsikîsi Devlet Konservatuarı Sosyal Bilimler 
Enstitüsünde “Yüksek Lisans” tezi olarak hazırlanmıştır.  
Eğitimci özellikliliğinin yanı sıra, araştırmacı kişiliği ile de bir çok yayınlar 
bırakan Haydar SANAL, Türk Mûsikîsinin gelişiminde önemli bir yapı taşıdır. Bu 
çalışmadaki amaç “Araştırmacı Yazarlığın” özelliklerini Haydar SANAL’dan 
irdelemektedir.  
Yüksek Lisans tezimin oluşumunda katkıda bulunan Danışman Hocam San. 
Öğr. Gör. Fesiden ÖNEY’e, İstanbul Üniversitesi Devlet Konservatuarı Öğr. Gör. 
Begüm ÇELEBİOĞLU’na, İ.Ü. Araştırma Görevleri Gözde ARAZ’a ve Tezin 
hazırlanması sırasında teknik yardımlarda bulunan Annem Nevin KOCAMAN’a, 
Nişanlım Ali CAN ve İstatistik Uzmanı Ebru OSMANOĞLU’NA teşekkürlerimi bir 
borç bilirim.  
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ÖZET 
1976 Yılında eğitime başlayan İstanbul Türk Musikisi Devlet Konservatuarı 
birçok akademisyen yetiştirerek müziğimizin gelişmesi açısından misyonunu devam 
ettirmektedir. 
Öğretim elemanlarımız görevlerinin yanı sıra Türk Müziğinin gelişmesi için 
görevleri dışında çeşitli penel, söyleşi, konferans ve bunun gibi etkinlik çalışmalarını 
devam ettirmişlerdir. 
Konservatuarımızın öğretim elemanlarından Haydar SANAL’ın 
eğitmenliğinin yanı sara en önemli özelliklerinden biride “araştırmacı yazarlığı”dır. 
Bu çalışmada Haydar SANAL’ıon araştırmacı yazarlığın özellikleri ve bu 
alandaki yazılarının yalnızca bir ansiklopedide yayınlanmış olmasının nedenleri 
anlatılmaktadır. Bu nedenleri özetle sempozyum, kongre ve dergilerdeki yıkıcı 
eleştiriler ve tartışmalara olan bakış açısını söyleyebiliriz. 
Haydar SANAL yazılarını yayınlamak için Türk Diyanet Vakfı, İslam 
Ansiklopedisini seçmiştir. Bu ansiklopedi Türk Musikisinin makamlar, usuller, çalgı 
bilimi, biyografi dallarında geniş değerli ayrıntılı bilgiler vermektedir. Ahenk, 
çevgan, çöğür ve ölümündün sonra yayınlanan kös hiçbir ansiklopedi ve hatta hiçbir 
müzik ansiklopedisi bu maddelere sayfalarla yer vermemiştir. Bu İslam 
Ansiklopedisi, Türk Müziği ile ilgili konulara yazarı kim olursa olsun önem vermişti. 
İslam Ansiklopedisi Bibliyografya Kurulu ve bütün madde yazarları bibliyografyaya 
önem vermişler, okuyanların bilgilerini genişletmeye olanak tanımışlardır.  
Bu çalışma da araştırma yapmanın şartları kısaca gözden geçirilmiştir. 
Haydar SANAL araştırmacı yazarlığın bütün özelliklerini bünyesinde toplamıştır. 
Yazarlıkla, araştırmacı yazarlık arasında fark vardır. Nitekim esasta 
araştırmacı olan Haydar SANAL, 1975 yılında Ortadoğu günlük gazetesinin musiki 
sayfasını yönetmiştir. 
İyi müzik eğitimine dayalı geçmişi vardır. Batı müziği ve Türk müziği 
alanlarında önemli hocalarla çalışmış ve önemli dersler almıştır. Saadettin AREL 
hocamızla çalışma fırsatı bulmuştur. Tanzimat’tan beri milli musikide bilimsel 
metodolojiye dayalı dersler hazırlanamamıştı. AREL’in İstanbul Belediyesi 
Konservatuarında başlayıp, bir yanda kurucusu olduğu İleri Türk Musikisi 
Konservatuarında dersler ve bir ara Üniversiteler Musiki Derneğinde verdiği birkaç 
ders musikiyi geliştirecek bir ab-ı hayat olarak karşılanmıştır.  
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Üçüncü bölümde yaptığı araştırmalar ayrıntılı olarak anlatılmış. Ahenk 
Konusunda, neyler ve akortları ile ilgili geniş bilgiler vermekte, onbir araştırmacının 
saptadığı farklı onbir ahenk tablosunu birleştirerek “ahenk merdiveni”ni meydana 
getirmiştir. Ayrıca, ahenk konusunun icracıya sağladığı imkânlar anlatmaktadır. 
Batılılaşma konusu ise, batının gelişmişlik seviyesine ulaşma çabalarını ifade 
eder. Türk müziğinde dolaylı etkilenme ve doğrudan etkilenme olarak iki ana 
başlıkta toplar. Burada anlatmak istediği ise, vals usulü, majör, minör ve makam 
ilişkisine değinir. Fakat buna değinirken farklılıklar bulunduğunu unutmamıştır. 
Türk çalgıları olan çevgan, çöğür ve kös konularında detaylı bilgiler 
vermiştir. Çevgan ve kös Osmanlı sazları, çöğür ile halk sazımız olarak geniş bir 
biçimde anlatılır. 
Bu bilgiler lisans eğitim ve öğretim elemanlarının müfredat ve bilgilerine 
katkıda bulunacak düzeyde akademik çalışmalardır. 
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SUMMARY 
İstanbul National Turkish Music Conservatory started education in 1976, and 
it still keeps on its mission by raising academics and expanding our music. Our 
lecturers are both working and attending to panels, informal essays, conferences for 
developing national music consciousness.  
One of our lectures, Haydar SANAL both gives courses and investigates as a 
journalist and a author. 
In this text, it tells the properties of SANAL’s authorship and reasons of his 
prefer to write for an encyclopedia. As a summary, the most important reasons are 
hard criticism in the magazines, symposiums and conferences. 
Haydar SANAL chose Türk Diyanet Vakfı İslam Ansiklopedisi to publish his 
articles. This encyclopedia covers the important details of procedures, instrument 
sciences, biographies of Turkish Music. None of the encyclopedias cover the articles 
like Ahenk, Çevgan, Çöğür or Kös (after its death)… İslam Ansiklopedisi took 
notice of every subject whoever its author is… Bibliography and widened the 
information of the readers. 
In this encyclopedia, the circumstances of researching has been overviewed. 
Haydar SANAL has all the characteristics of investigative journalism. There is a 
deep difference between author and an investigative author. Haydar SANAL used to 
command the musics pages of Ortadoğu Dail, Newspaper in 1975. 
He has a past of well music education. He took lessons from important 
teachers in the areas of West Music and Turkish Music. He had the chance to work 
with Sadettin AREL. Lessons by scientific methodology couldn’t be prepared since 
the Tanzimat. Sadettin AREL made very important contributions to develop the 
music in Turkey at İstanbul Belediye Konservatuarı, İleri Türk Musikisi 
Konservatuarı (also founder of it) and Üniversiteliler Musiki Derneği. 
In the third section, his injuries has been defined detailedly. It gives important 
informations about “Ney” and its chord in the “Ahenk” section. Also, in the same 
section, there are informations about the “11 Ahenk Table” of the 11 researchers. It 
also tells the opportunities of Ahenk for the maestro. 
The “Westernization” section tells the efforts for accessing the development 
degree of the West. It analyzes in two sections: “Indirect Impress” and “Direct 
Impress”… The main point here is the relationship between the Waltz, Major Key, 
Minor Key and Makam… But it doesn’t forget the differences between them. 
 ix 
 
It gives detailed information about the Turkish instruments Çevgan, Çöğür 
and Kös, Çevgan and Kös are Otoman instruments, Çöğür is Turkish. 
These informations are academically made to contribute the curriculums of 
collegues and lecturers. 
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 1. GİRİŞ  
1.1. Giriş ve Çalışmanın Amacı  
Bu çalışmanın hedefi, “araştırmacı yazarlığın özelliklerini Haydar 
Sanal’dan örneklerle irdelemek”dir. Haydar Sanal’ın; bu alandaki yazılarını 
yalnızca bir ansiklopedide yayımlamış olmasının nedenlerini göz önüne sermek 
gerekmektedir. 
Haydar Sanal’ın; ilmî eser verdiği-verebileceği yıllarda tartışma/yayınlama 
imkânları olarak Türkoloji kongreleri, sempozyumlar, dergiler varken; en güçlü, 
ayrıntılı, yararlı araştırmalarını yayınlamak için bir ansiklopediyi seçmesinin çeşitli 
nedenleri vardır. Bunların ilki, kırılgan ruhsal yapısıdır. Kongre, sempozyum, 
dergilerde sonu gelmeyen ve uzlaşmayla sonuçlanmayan gönül kırıcı tartışmalardan 
Haydar Sanal tiksinmiş ve kaçınmıştır. Konservatuarda bile, öğretim elemanı 
arkadaşlarının açtığı tartışmaları, bir espri yaparak geçiştirir, tatlıya bağlar idi. 
Türkoloji kongrelerine gelince.. Millî ve Uluslar arası düzeyde tertiplenen bu 
kongrelerde sunulmuş tebliğlerin çok küçük bir bölümü dergilerde yer almış; 
diğerleri unutulmuştur. Tebliğ sahiplerinin yazılı metnini vermeleri ilân edilmiş iken, 
oturum başkanları ilgisiz kalmışlar ve bunu görenler, tebliğ adı altında doğaçlama 
konuşmalar yapmışlardır. Bu kongrelerde bir teyp bile düşünülmemiştir.  
Haydar Sanal’ın, bilimsel araştırma ürünlerini yayımlamak için seçtiği 
ansiklopediyi de tanıtmak / tanımak gerekmektedir: 40. ciltte tamamlanacağı 
düşünülen 21x28 cm boyutlarındaki “Türk Diyanet Vakfı İslâm Ansiklopedisi”, 
Türk mûsikîsinin (makamlar, usuller, çalgı bilimi, biyografi..) dallarında geniş, 
değerli, ayrıntılı bilgiler vermektedir. Haydar Sanal’ın yazdığı maddelerden örnekler: 
AHENK: 517/521. sayfalar (Cilt-1 İstanbul-1988); ÇEVGÂN: 295/296. sayfalar 
(Cilt-8 İstanbul-1993); ÇÖĞÜR: 377/379. sayfalar (Cilt-8 İstanbul-1993) ve 
ölümünden sonra yayımlanan KÖS: 270/272. sayfalar (Cilt-26 Ankara 2002) Hiçbir 
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ansiklopedi ve hattâ hiçbir müzik ansiklopedisi, bu maddelere sayfalarla yer 
vermemiştir. Bu İslâm Ansiklopedisi; Türk mûsikîsi ile ilgili konulara, yazarı kim 
olursa olsun önem vermiştir. DAVUL: 53/56. sayfalar Nuri Bozkurt, Nuri Özcan 
(Cilt-9 İstanbul- 1994). 
“İslâm Ansiklopedisi Bibliyografya Kurulu” ve bütün madde yazarları 
Bibliyografyaya önem vermişler, okuyanların bilgilerini genişletmelerine olanak 
tanımışlardır.  
Araştırmacı yazarların önem vermeleri gereken kurallar vardır.  
Araştırmacı yazar yazılacak yazıyı belgeye dayandırmalıdır. Bilimsel nitelikte 
bir yazı ise üst düzeyde araştırma yapma, yazı yazma, dili tüm kurallarıyla kullanma 
gibi hususlarda yeterli kapasiteye sahip olmalıdır. Araştırmacı yazar bir sorunu ele 
aldığında bir çözüm önerebilmeli sorunu sorgulayabilmelidir. 
Yazar ise bilim, sanat, edebiyat alanında kitap yazan kişidir. Özellikle dergi, 
gazetelerde herhangi bir konuda yazı yazan kimsedir. 
 “Yazarlık”la “araştırmacı yazarlık” arasında fark vardır. “Yazar”, bilimi 
popülerleştirerek orta öğrenim düzeyindeki geniş kitleye; “araştırmacı yazar” ise 
uzmanlara yönelir ve onların bildiklerine bilgi katmayı, bilimdeki yenilikleri 
duyurmayı hedef alır. Bu ayrım; ikisinin hitap ettiği kitlelerin eğitim düzeylerinden 
ileri gelir ve “yazar”ın bilgisinin kısıtlı olduğunu göstermez; bir araştırmacı yazar, 
aynı zamanda yazarlık da yapabilir. Nitekim; esasta araştırmacı yazar olan Haydar 
Sanal, 1975 yılında, Orta Doğu günlük gazetesinin, Çarşamba günleri MÛSİKÎ 
sayfasını yönetmiştir.  
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2. HAYDAR SANAL 
2.1. Biyografi 
İstanbul’un Kadıköy semtinde 1926’da dünyaya geldi. Soyu, imparatorluk 
zamanından beri gelen bir memur ailesine inmektedir. Babası, Tapu Kadastro 
Müdürlüğü, Tapu Sicil Muhafızlığı, Tapu Sicil Grup Kontrol Memurluğu yapmış 
Mehmet Ali Naki Sanal, amcası Deniz binbaşılarından Galip Sanal’dır. Onların 
babası Bahriye Nezâreti Mahzen-i Çûb Başkâtibi İsmail Galip Efendi, amcası ise 
Bahriye Nezâreti Nizam Dairesi Başkâtibi Ratip Efendi’dir. Onların babası Seyyid 
İbrahim’dir. Annesi Fatma Münevver Sanal’dır. Onun babası Posta ve Telgraf 
Nezâreti Mümeyyiz ve Müdürlerinden Suriye, Arabistan, Yemen ve Kosova’da 
görev yapmış ve Yıldırım Orduları Sahra Posta Telgraf Şefliği görevinde de 
bulunmuş Bedri Bey (Ergül), amcası ise Askerî Matba’a Mümeyyizlerinden Hattat 
Neyzen Hafız İhsan Bey’dir. Onların da babası Posta ve Telgraf Nezâreti Muhasebe 
Birinci Mümeyyizi Celâl Bey’dir. 
Babasının devlet hizmetleri dolayısıyla iki üç yaşlarından itibaren İstanbul ve 
Ankara’dan başka Anadolu ve Trakya’da ailesi ile beraber birçok il ve ilçeyi gezdi. 
İlkokulu üç ayrı şehir ve kasabada, ortaokulu yine üç ayrı il ve ilçede okudu. 
Haydarpaşa Lisesi’ni bitirdi. Bir süre İstanbul Üniversitesi Hukuk Fakültesi’ne 
devam etti. Yedeksubaylığını Kara Kuvvetleri’nde yaptı. 
İlk mûsikî terbiyesini evdeki milli mûsikî kültüründen aldı. 1936’dan 
başlayarak çağın kültür müesseseleri olan Halkevleri’nde Batı Mûsikî derslerine 
devam etti. Halkevleri’nde 1936-1943 arasında Batı Mûsikîsi’nde keman ve flüt, 
solfej ve nazariyat, armoni öğrendi. Bu müesseselerin mûsikî icra organlarında 
devamlı yer aldı. Keman orkestrası, çoksesli koro, çok sesli operet sahne korosu, 
çoksesli operet orkestrası, keman-piyano ikilemesi operet, saz hey’eti...gibi. Böylece 
Çorum’da Sadi Leblebicioğlu, Çorlu’da Kemani, Rebabi, Eyyubi Mustafa Sunar, 
Elazığ’da Muhittin Diler ve Vasfi Akyol, İstanbul Kadıköy’de İstanbul Belediye 
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Konservatuarı Batı Mûsikîsi Bölümü solfej öğretmeni, konservatuar Yatılı Kısım 
Müdürü ve İstanbul Şehir Armonisi Şefi Hulusi Öktem’i tanımak ve öğretimlerinden 
istifâde imkânlarını buldu. 
 İki yıl (1943-1944) Türk Mûsikîsi’nde yoğun icra faaliyetleri ile geçti. Bir 
taraftan Üsküdar Mûsikî Cemiyeti’nde Emin Ongan’ın mûsikî meşklerine devam etti. 
Diğer yönden yine keman ile Ermeni azınlığı musikişinaslarından Udi Âmâ Ardaş 
Kalfayan’dan şarkı fasılları geçti. Âmâ Hoca o haliyle Hamparsum notası da öğretti. 
O yılların önemli diğer bir mûsikî olayı Eyyubi Ali Rıza Şengel idaresinde Muallim 
İsmail Hakkı Bey’in “Yedekçi” operetinin Kadıköy Halkevi’nin yeni binasında 
sahneye konulmasıdır. Daha sonra “Lâle Devri” opereti sahnelendi. Operet saz 
hey’etine kemanla iştirâk etti. Doktor Suphi Ezgi’nin o tarihlere kadar yayınlanan 
“Nazâri ve Ameli Türk Mûsikîsi” adlı muazzam eserinin ilk üç cildini –daha sonra 
bunlara dördüncü cilt de ilâve oldu- defalarca okudu: Türk Mûsikîsi’nin beş yüz 
yıllık repertuarını kemanıyla ve sesiyle birkaç kere devrederek icra etti. 
İstanbul Belediye Konservatuarı’nda İlmi Kurul Reisi Hüseyin Sadettin 
Arel’in 1943 senesinde tesis ettiği Türk Mûsikîsi bölümüne 1945 yılında girdi. Beş 
senelik öğretimi üç yılda tamamlayarak 1948’de birincilikle mezun oldu. Arel’in 
Belediye Konservatuarı İlmi Kurul Reisliği’nden ayrılmasını takiben kurduğu İleri 
Türk Mûsikîsi Konservatuarı’nda sürdürdüğü derslerine burada da katılarak Türk 
Mûsikîsi Armonisi ve Konturpuanı’nı bitirdi. Ayrıca merhumun Şişli’deki evinde 
başlayıp ileri Türk Mûsikîsi Konservatuarı’na taşıdığı ileri Solfej Dersleri’ni başarı 
ile tamamladı. 1945-51 yılları arasında Arel’den okuduğu derslerin tamamı şunlardır: 
İstanbul Belediye Konservatuarı’nda Türk Mûsikîsi Nazariyatı ve Solfeji, Mûsikî 
Tarihi, Türk Mûsikîsi Armonisi. Evinde ve ileri Türk Mûsikîsi Konservatuarı’nda 
ileri Solfej Dersleri. İleri Türk Mûsikîsi Konservatuarı’nda Türk Mûsikîsi Armonisi 
(devam) ve Konturpuanı. O zaman, bu dersler içerik ve metod bakımından 
Dünya’nın ve Türkiyr’nin hiçbir yerinde verilmeyen ve bilinmeyen derslerdi. XIX. 
Yüzyılda Batı’ya yönelik “Tanzimat”tan beri milli mûsikîde bu kadar yetkili bir 
zâttan, bilimsel metodolojiye dayanan, eğitim öğretimde temel nitelikte ve 
mûsikîmizde hamle teşkil edebilecek dersler hazırlanamamıştı. Tanzimat öncesinden 
gelen ve geleneğe dayanan eğitim öğretim ise yaygınlaşamıyor, derinleşemiyor ve 
mûsikîyi yeni ufuklara taşıyacak gelişmeleri sağlayamıyordu. Arel’in İstanbul 
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Belediyesi Konservatuarı’nda başlayıp bir yandan kurucusu olduğu İleri Türk 
Mûsikîsi Konservatuarı’nda verdiği dersler ve bir ara Üniversiteliler Mûsikî 
Derneği’nde verdiği birkaç ders ve konferans bilhassa gençler arasında, mûsikîyi 
geliştirecek bir âb-ı hayat gibi karşılanmıştı. 
Batı Mûsikîsi ve Türk Mûsikîsi’ni öğrenmiş olması mûsikîden beklentilerini 
idealleştiriyor, eğitimde çokseslilikte mûsikîmize hizmet vermek istiyordu. Milli 
mûsikînin ta Osmanlı döneminden beri ihmal edilmesi Cumhuriyet’le beraber Batı 
Mûsikîsi’ni tercih seçeneğine dönüşmüştü. Türk Mûsikîsi’ne ait bilimsel araştırmalar 
azdı; birçok konular bilinmeyenler listesinde yer alıyordu, meselâ “Mehter Mûsikîsi” 
bunlardan birisiydi. Bu gibi düşüncelerle Türk Mûsikîsi’nin her sahasında-şartlar ve 
imkanlar ne olursa olsun- asgari (en az) idealist düzeyde olmak üzere çalışma, hizmet 
etme ve mücadele kararı aldı. Bu karar bundan sonraki mûsikî hayatına ışık 
tutmuştur. 
İleri Türk Mûsikîsi Konservatuarı 1948’de kurulunca yönetim kuruluna geçti 
ve Konservatuar’ın genel sekreterliğini üç dört yıl yürüttü. Bu ilk yönetim kurulunda 
şu şahsiyetler yer almıştır. Hüseyin Sadettin Arel, Laika Karabey, Ord. Prof. Salih 
Murat Özdilek, Haydar Sanal, Zehra Özdemiroğlu. Bu sırada yirmi iki yaşında 
bulunuyordu. Bir taraftan hukuk tahsilini devam ettirmeye çalışıyordu. Konservatuar 
bir dernek statüsünde kurulmuştu. Devlet Türk Mûsikîsi’ne ilgi gösteren bir ışığı 
1943’de Sadettin Arel’i İstanbul Belediye Konservatuarı İlmi Kurul Başkanlığı’na 
getirmek ve Türk Mûsikîsi dersleri vermesine müsaade etmekle yakmış bulunuyordu, 
fakat bu dersleri geliştirmek, çalgı derslerini ve kültür derslerini müfredata alarak bir 
Türk Mûsikîsi Konservatuarı’na dönüştürmeyi hiç düşünmüyordu. İşte yeni kurulan 
ileri Türk Mûsikîsi Konservatuarı bu görevi yerine getirecekti. İstanbul’da bir 
Konservatuar binası yaptırmak da derneğin amaçları arasında yer alıyordu. Türk 
Mûsikîsi solfeji, mûsikî nazariyatı, yaylı sazlar öğretti. Koroyu çalıştırdı ve zaman 
zaman yönetti. Yine bu sürede Arel’in Türk Mûsikîsi üzerine çoksesli çalışmalarına 
keman, dört telli alto, kemençe ve sesi ile iştirâk etti. Bir kısmı Beşiktaş’taki 
Konservatuar binası olarak görev yapan binanın bir bölümünde, diğeri Arel’in 
Şişli’deki evinde sürdürülen çoksesli çalışmaları, kendisi partisyon (partition) 
okumayı bildiğinden, Arel’in müsaadesi ile yönetti. 1951 yılında askere gitti. Tuzla 
Uçaksavar Okulu’nda okudu ve kıt’a hizmetini İzmit’te yaptı. Bir sene sonra 
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Konservatuar’a döndüğünde müesseseyi ihmal edilmiş buldu. Müesseseyi eski 
gücüne kavuşturmak ve daha ileri performanslara ymnetmek üzere bir program 
düzenleyerek Arel’e sundu ve tasvibini aldı. Programda başlıca şu hususlar yer aldı: 
Bir senedir yapılmamış sınavlar yapılacak, çoksesli koro kurulacak, çoksesli orkestra 
kurulacak –çoksesli müzik gruplarının şefliğine kendisi getirilecek- eskisi gibi diğer 
dersleri devam edecek, ancak koro çalışmalarını yönetmeyecekti. Kısa zamanda, 
alınan kararlara Konservatuar bünyesinde itirazlar büyüdü. Kimse tehir edilen 
sınavlara girmek niyetinde değildi; koro çalışmalarına katılıp konserlerde hazır 
bulunmak, provalarda hazır bulunulsun veya bulunulmasın herkesin arzusu idi. Bu 
tür mûsikî faaliyetleri ise hemen hemen bütün mûsikî derneklerinin rutin mûsikî 
çalışmalarına benziyordu. Sınav yapılamadığına göre İstanbul Belediye 
Konservatuarı’na üstünlük teşkil eden saz derslerinin bir anlamı yoktu, hattâ 
nazariyatı ve solfej derslerinde de sınav yapılmamak suretiyle durum Belediye 
Konservatuarı’ndan da aşağı seviyelere düşmüştü. Çokseslilik ise kimsenin umrunda 
değildi. Yalnız Hüseyin Saadettin Arel’in Konturpuan ve Füg dersleri devam ediyor, 
Konservatuar’da “ileri” denilecek derece bir öğretim düzeyini koruyordu. Kendisine 
yakıştıramadığı, programına olur vermek suretiyle Arel’in de tasvip etmediği bu 
ortamda kalması bahsimevzuu değildi. Mücadeleye ise gerek görmedi. İleri Türk 
Mûsikîsi Konservatuarı’ndan ayrıldı. Her zaman olduğu gibi Arel’in yanında yer 
aldı. Hocasının Şişli’deki evinde her hafta devam eden Cumartesi Toplantı’larına 
mutadı olduğu üzere devam etti. Bir yıl kadar sonra rahatsızlığı, Arel’in 
Konservatuar’daki derslerine mani teşkil etmiş ve Büyük Arel evine çekilmişti. 
Üsküdar Mûsikî Cemiyeti meşklerine devamının neredeyse onuncu senesi idi. 
Her ikisi de cemiyetin başkanlığını yapmış iki şahsiyetten Emin Ongan ile Macide 
Akkaya’nın müşterek daveti üzerine bu cemiyete geldi. Emin Ongan, halâ koro şefi 
idi, Macide Akaya hanımefendiyi ise ileri Türk Mûsikîsi Konservatuarı yönetim 
kurulundan tanımakta idi. Cemiyette modern anlamda Türk Mûsikîsi Solfeji ve 
Nazariyatı derslerini tesis etti, 1953’den 1957’ye kadar ders verdi. Sınavla dördüncü 
sınıfa kadar öğrenci yetiştirdi. Son sene, solfej ve nazariyat derslerinin yanı sıra 
öğrencilerine tanbur dersini lüzumlu gördü. Bu sebeple her öğrenciye bir tanbur 
teminini yönetimden istedi. İstek hüsnü kabul görmeyince Üsküdar Mûsikî 
Cemiyeti’nden ayrıldı. Ayrıldığında Cemiyet’teki bugünkü okullaşmanın temeli o 
zamandan atılmış oluyordu.  
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Hüseyin Saadettin Arel 1955 yılında vefat etti. Arel’in her cumartesi evinde 
düzenlediği toplantıları bir Akademi gibi idi. Musikişinaslar, edipler, tarihçiler, Türk 
kültürü araştırmacıları, âlimler, dostları ve öğrencileri (Arelciler)’nin devam yeri idi. 
Bu çevreden edindiği pek çok insanla münasebetleri, bazen ömür boyu süren 
arkadaşlıkları oldu. Bunlardan biri ve en önemlisi Dr. Suphi Ezgi ile olan 
yakınlığıdır. Dr. Suphi ile ilişkileri 1948’den 1961’lere kadar sürmüştür. Arel’in 
evindeki toplantıları sekiz yıl boyunca hiç ihmal etmedi. Ancak son iki yıl Arel’in 
hastalığı dolayısıyla kesintilerle doludur. 
İlk mûsikî memuriyeti 1955’de İstanbul Fetih Derneği’ne bağlı İstanbul 
Enstitüsü’nde arşiv memurluğudur. Derneğin hademesi aylık olarak 125 lira almakta 
iken onun aylık ücreti 110 lira idi. Bu sıralarda kendisindeki idealist ruhun ne kadar 
kuvvetli olduğuna bir delildir. İki yıl bu görevde kaldı. Ercümend Berker Enstitü 
Mûsikî Şubesi başkanı idi. Buradaki görevi aynı zamanda Berker ile İstanbul Türk 
Mûsikîsi Devlet Konservatuarı’nın kurulmasıyla noktalanan 30 yıllık bir ideal 
arkadaşlığının pekişmesine yol açmıştır. İstanbul Enstitüsü bir bilim ve kültür 
kuruluşu idi. O çağın Türkiye’sinin mevcut üç üniversitesinin- İstanbul, Ankara, 
İstanbul Teknik Üniversitelerinin- rektörlerinden başka Türkiye’nin pek çok bilim ve 
san’at adamları bu müessesenin üyesi idiler. Enstitü’nün tüzüğünde mevcut 
“Enstitüde memur olarak görev yapanlar Enstitü’ye aslî âzâ olamazlar” amir 
hükmünden dolayı asli âzâ olamasa da İstanbul Enstitüsü muhabir üyeliğine seçildi. 
İstanbul Enstitüsü Dergisi yazarları kadrosuna dahil oldu. Kuruluştaki iki senelik 
çalışma hayatı boyunca ilim alemi ile sağlam bağlantılar kurdu. Bu bağlar sürekli 
olmuştur. İstanbul Enstitüsü ile İstanbul Üniversitesi Şarkiyat Enstitüsü’nün 
müdürlüklerini birlikte icra eden Prof. Dr. Ahmet Ateş, Ateş’den sonra müdürlüğe 
geçen Orhan Şaik Gökyay, İstanbul Güzel San’atlar Akademisi ve aynı zamanda 
Ankara İlahiyat Fakültesinde san’at tarihi öğretimiyle görevli Rıfkı Melûl Meriç, 
tarih Profesörü Dr. İbrahim Kafesoğlu ve diğer muhterem zevat ile yakın temas ve 
ilişkileri olmuştur. Ne yazık ki bu güzel müessese Fetih Derneği ile Enstitü 
arasındaki görüş ayrılıkları nedeniyle parçalandı ve Fetih Derneği Yönetim 
Kurulu’na sempatizan olarak bilinen şahıslarca tekrar organize oldu. O, kaybeden 
tarafta bulunduğundan buradan da ayrıldı. 
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Hukuk fakültesini bitirememiş ve ayrılmıştı. 1955’de Antalya Tapu Sicil 
Muhafızlığı’ndan emekli olan babası İstanbul’a gelmişti. Hayatını esaslı bir işle 
kazanmak mecburiyetinde idi. İstanbul Enstitüsü’ndeki görevi sona erer ermez 1957 
yılında özel sektöre inşaat muhasebeciliğiyle girdi. Aralı fakat sürekli olarak 
1974’lere kadar bu ve bu gibi işlerle uğraştı. 
1967 yılının Şubat ayında TRT İstanbul Radyosu’nda Türk Sanat ve Halk 
Mûsikîsi eğitim teşkilatlarında Makam ve Usul Bilgisi öğretmenliğine atandı. TRT 
Türk Sanat Mûsikîsi Stajyer Adayları’na 1967-71 devresinde dört sömestir Türk 
Mûsikîsi Nazariyatı Dersleri verdi. İstanbul-Ankara-İzmir Radyoları’nda stajyer 
adayları sınavlarında jüri üyeliği yaptı. 
Babasını 1960 27 Mayıs Devrimi yılında, annesini 1972’de kaybetmişti. 
Kadıköy semtinden Pendik semtine nakl-i mekan eyledi. Pendik’e yerleşti. Orada 
uzak akrabasından olan ve ikinci evliliğini yapan Zuhal Özençi ile hayatını 
birleştirdi. Bu evlilikten 1974’te bir kızı dünyaya geldi. Ona İçasya Türkçesi’nde 
dalga manasına gelen Toklun adını verdiler. Türkiye’de doğan ilk Toklun bu kızdır. 
1964’te “Mehter Mûsikîsi: Bestekâr Mehterler-Mehter Havaları” başlıklı 
kitabı Milli Eğitim Bakanlığı yayınları Kültür Eserleri serisinde basılmıştı. 1974 
Kıbrıs Barış Harekatı senesinde “Çöğür Şairleri: Armutlu” adıyla XVI-XVII. 
Yüzyılda yaşamış denizci bir saz şairini konu alan risalesini kendi imkanlarıyla 
neşretti. Aynı yıl Orta Doğu gazetesine haftalık mûsikî sayfası düzenlemek üzere 
çağrıldı. 1974-1976 yılları gazetecilik yıllarıdır. Her hafta gazetede mûsikî sayfası 
düzenledi. Mûsikî sayfasında devletin bir Türk Mûsikîsi Konservatuarı kurması 
yolunda makaleler yazdığı gibi bu fikriyata hadim zevatın makalelerine özel mûsikî 
sayfasını açtı. Bu makaleler İstanbul Türk Mûsikîsi Devlet Konservatuarı’nın 
kurulmasına tekaddüm eden yıllara tesadüf ettiğinden çok önemlidir. Mücadele 
kazanılmış 1975’de Devlet Konservatuarı kurulmuş, 1976’da öğretime başlamıştı. 
Gazeteciliği bırakarak kendini Konservatuar Türk Mûsikîsi eğitim ve öğretimine 
tamamen verdi. Yirmi iki yıl boyunca hiç fasıla vermeden Konservatuar öğretiminde 
binlerce öğrenci yetiştirdi. 
İstanbul Türk Mûsikîsi Devlet Konservatuarı, Milli Eğitim Bakanlığı 
bünyesinde kurulduktan sonra Kültür Bakanlığı’na, daha sonra Kültür ve Turizm 
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Bakanlığı’na geçti. Nihayet İstanbul Teknik Üniversitesi çatısı altına geçerek YÖK’e 
katılmış oldu. 
Halen, Sanatçı Öğretim Görevlisi statüsünde sözleşmeli eleman olarak 
Konservatuar’da görev vermektedir. Kanun gereği Türk Mûsikîsi’ne yaptığı 
hizmetler göz önüne alınarak profesörlük ünvanı verebilecekken, yapılan bir tadilatla 
bu haktan yararlanılması imkansız hale getirildi. 
2.2. Mǚsikî Öğretim Görevleri (1948-1997)  
- İleri Mûsikî Konservatuarı : (1948-1951) 
Türk Mûsikîsi Solfeji, Türk Mûsikîsi Nazariyatı, Keman, Dört Telli Kemençe 
Ailesi 
- Üsküdar Mûsikî Cemiyeti : (1953-1957) 
Türk Mûsikîsi Solfeji ve Nazariyatı, I, II, III, IV. Kurlar. 
- TRT İstanbul Radyosu Türk San’at Mûsikîsi Stajyer Adayları Kursları : 
(1967-1971) 
- İstanbul Türk Mûsikîsi Devlet Konservatuarı : (1975-1997) İTÜ 
-  Temel Bilimler Bölümü 
Türk Mûsikîsi Nazariyatı, Türk Mûsikîsi Solfeji ve Nazariyatı, Mehter 
Mûsikîsi, Mûsikî Tarihi (lisans düzeyinde) 
-  Ses Eğitimi Bölümü 
Türk Mûsikîsi Solfeji ve Nazariyatı, Batı Mûsikîsi Solfeji, Mûsikî Tarihi (orta 
öğretim lise düzeyinde) 
Mûsikî Tarihi (lisans düzeyinde) 
- Çalgı Eğitimi Bölümü 
Mûsikî Tarihi (orta öğretim lise düzeyinde) 
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Mûsikî Tarihi (lisans düzeyinde) 
- Sosyal Bilimler Enstitüsü : (19..-1997) İTÜ 
Askeri Mûsikî (yüksek lisans düzeyinde) 
- İstanbul Askeri Müze ve Kültür Sitesi Komutanlığı  : (1983-1984)  
MEHTERAN BÖLÜĞÜ, İTÜ TMDK Müdürlüğü izniyle. 
Mûsikî Tekamül Kursu (düzenleme, yürütücülük) 
Mehter Mûsikîsi Solfeji (ders) 
- Adapazarı Belediye Konservatuarı  : (1985-1989)  İTÜ TMDK Müdürlüğü 
izniyle. 
Türk Mûsikîsi Solfeji ve Nazariyatı, I, II, III ve IV. Sınıflar 
2.3. Kitapları (1964-1979)  
2.3.1.  Mehter Mûsikîsi 
Bestekâr Mehterler-Mehter Havaları: 1964 M.E.B. Yay. Türk Kültür Eserleri 
Serisi, İstanbul. 
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3. HAYDAR SANAL’IN ARAŞTIRMACI YAZARLIĞI 
3.1. Âhenk 
Bir bütünü teşkil eden parçaların veya unsurların estetik ölçüler içinde 
birbiriyle uyuşması anlamına gelen, çeşitli ilim ve sanat dallarında kullanılan terim. 
Mûsikî. Mûsikîde “düzen, akort” manâsında kullanılan âhenk, çalgıların, 
özellikle neyin belli sabit bir perdeye göre düzenlenmiş haline denir. 
Osmanlılardan beri, toplu mûsikî icrasında sabit perde yüksekliği ihtiyacı, 
çeşitli uzunlukta (âhenkte) neylerin kullanılması ile kârşılanmıştır.  Belli bir uzunluk 
ve genişlikte kamıştan açılan ney, yapılışı bittikten sonra sabit bir perdeye göre 
düzenlenmiş olur ve bu perde yüksekliğine göre ad alır. Böylece ney, hânende ve 
sâzendelere düzen verecek bir ahengi kazanmış demektir. Kantemiroğlu Kitabü 
İlmi’l-Mûsikî adlı kitabında, hanendelerin sünbüle makamındaki eserleri, sünbülenin 
tiz ses alanları oluşundan dolayı şah mansur perdesinde (şah mansûr neyi ses 
yüksekliğinde) çok güçlükle okuyabildiklerinden bahseder. 
Charles Fonton ise 18. Yüzyılda Türk Müziği adıyla tercüme edilen kitabında 
(Essai sur la Musique Orientale Comparée á la Musique Europeénne, Constantinople 
1751), neyin Şarklılar’ın önde gelen mûsikî aleti olduğunu, diğer sazların hepsinin 
düzenlerinin neye göre ayarlandığını kaydeder. Musuku Kitabı Türkçe eserin müellifi 
bestekâr Çömlekçioğlu da neyin mûsikî ve sesin ölçüsü olup hânendenin kendi ses 
alanına göre şah mansûr veya dâvud düzenlerinden biriyle okuduğunu, sâzendenin de 
bu âhenklerden birine göre sazını düzenlediğini böylelikle neyin mûsikîşinaslar 
arasında icrada çıkacak anlaşmazlıkları önlediğini anlatmaktadır. 
Ney cinslerinin bir kısmına âhenk ile ilgili isimler verildiği görülmektedir. 
Nitekim Evliyâ Çelebi Seyehatnâme’sinde “dü âhenk” ve “battal dü âhenk”, 
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Çömlekçioğlu diğer âhenklere kıyasla “bolâhenk” neylerden bahsetmektedir. Ayrıca 
bestekâr Nûri Bey’in “Bolâhenk”lakabı ile anıldığı da bilinmektedir. 
Son yüzyıl içerisinde mûsikî nazariyatçıları ve sanatkârlar ney cinslerini birer 
âhenk kabul ederek bunları “dâvud”, “şah”, “mansûr”, “kızney”, “müstahsen”, 
“süpürde”, “bolâhenk” şeklinde adlandırmışlardır. Ayrıca, pest ve tizindeki neylerin 
adına “mâbeyn” ilavesiyle “şah-mansûr mâbeyni”, “mânsûr-kızney mâbeyni” gibi 
adlar alan ara neyler vardır. 
Bu çeşit neylerden ikisine ayrıca özel adlar verilmiştir: Kızney-müstahsen 
mâbeyni (yıldız), Süpürde-bolâhenk mâbeyni (mehtâbiye). Mâbeyn neyleri, tiz ve 
pestindeki ney adlarının takdim tehiri ile isimlendirmek de mümkündür: “Mansûr-
şah mâbeyni, şah mansûr mâbeyni” gibi. Neyler kendi aralarında ayrıca “neyler” ve 
“nısfiyeler” olmak üzere ikiye ayrılır. Nısfiyeler genellikle neylerin bir sekizli tiz 
seslerini verirler. 
Türk mûsikîsindeki ses akordunun esas kaynağı ney olduğundan mutlak 
anlamda âhenk ile ney sazı düzeni mânasındaki âhenk bir bütün teşkil eder. Son bir 
asır içinde tespit edilen bu âhenkler ardı ardına sıralandığından otuz altı âhenklik bir 
tablo meydana çıkmaktadır. Bu tabloda farazî ve nazarî neyler ile gerçek neyler ve 
bunların bir kısmını karşılayan âhenkler, neylerin karşılayamadığı nazarî âhenkler bir 
âhenk merdiveni halinde sıralanmıştır. 
Bu sıralamada mansûr neyin verdiği dügâh perdesi, 440 titreşim/saniye ile bir 
sabit ses meydana getirir. Muhtelif boydaki diğer neylerin (veya nısfiyeler) perdeleri 
de buna göre âhenk ismi alır. 
Meselâ nevâ perdesi bu ayırt sesine isabet ederse ney “bolâhenk ney”, yegâh 
perdesi aynı ayırt noktasına isabet ederse “bolâhenk nısfiye”dir. Kaba dügâh perdesi 
bu sabit sese akortlanmış bir ney söz konusu olduğunda bu, mansûr ahenginde bir 
nısfiyedir. 
Mansûr nısfiyenin dügâh perdesi ise 888 titreşim/saniyeli bir perdedir ve bu 
perde istenirse nısfiyeler için bir sabit ses olarak vazife görür. Mansûr neye göre 
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düşünüldüğünde ise saniyede 888 titreşimli perde muhayyerdir. İşte âhenk ve 
neylerdeki gerek 440, gerekse 880 –eskilerde bir ara 864- titreşim/saniyeli sesler; 
neyler, diğer sazlar ve insan sesleri için bir âhenk ölçüsü kabul edilmiştir. 440 
titreşim/saniyeli dügâh perdesi sabit ses kabul edilerek 1894 yılından başlayarak 
günümüze kadar otuz altı adet âhenk, aşağıdaki “âhenk merdiveni” tablosunda tizden 
peste doğru sıralanmıştır. 
Bu tabloda yer alan 1 ve 2 numaralı âhenk basamaklarının kârşılığı olan ney 
cinsleri, neydeki en pest perdenin kaba rast olması sebebiyle farazî neylerdir. 
Âhenkler merdivenin 3 ve 4. derecelerindeki ney cinslerini imal etmek mümkün gibi 
görünürse de bunlar da nazarî neylerdir. Tablonun beşinci sırasındaki mansûr 
nısfiyeden itibaren gerçek neyler zinciri başlar. Mansûr nısfiye kamışını tabiatta 
bulmanın güçlüğüne rağmen bu âhenkte neylerin imal edildiği ve nadiren kullanma 
alanı bulabildiği görülmüştür. 
Gerçek neyler dizisi dâvud neye kadar devam eder. Dâvud ney çok ender 
kullanılan bir ney cinsidir. Bundan dolayı mûsikî tarihindeki diğer adı “battal 
dâvud”tur ve boyu yaklaşık 98 cm’ye ulaşır. 24 numaradaki dâvud ahenginden 
sonraki neyler ise hemen hemen hiç kullanılmazlar. 27. ahenk olan bolâhenk ney 
imal edilmekte, fakat 104 cm’yi bulan uzunluğu yüzünden icra edilememektedir. 
Böylece 28 ile 36. sıralar arasına yerleşmiş bulunan âhenklerin neyleri de yine 
nazariyede kalmaktadır. 
Bu neyler imal edilse bile bunları üfleme imkânı yoktur. Ancak normal ney 
kamışlarından daha geniş, boyu fazla uzun olmayan bolâhenk neyden daha pest 
âhenkleri veren bazı neylerin mevcut olduğu da söylenmektedir. 
Diğer taraftan Cem Behar, Charles Fonton’un eserine yaptığı tercümede 
İstanbul Galata Mevlevîhânesi ile Konya Mevlânâ Müzesi’nde bulunan bazı eski 
neylerin boğumlarının geniş fakat kamışlarının nispeten kısa olduğu söylenmektedir. 
Âhenk merdiveni, âhenkle ilgili çeşitli tarihlerde neşredilmiş bilgi ve tabloların tespit 
edilen ortak noktalar çerçevesinde tek liste haline getirilmesinden ibarettir. 
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Aşağıda tek tek verilecek bu tablolara, mukayese yapabilme imkanını 
sağlamak için bir sıra numarası verilmiş, ayrıca parantez içerisinde yayın tarihleri 
belirlenmiştir. Âhenk tablolarında görülecek âhenk merdiveni numaraları, âhenk 
adları ve neyler bugünkü anlayışa uygun olarak sıralanmıştır. 
Günümüzün görüşlerine uymayan numara ve isimler soru işaretleriyle 
belirtilmiştir. Hoca Kâzım Us, “Osmanlı Âhenkleri” yahut “Alaturka Âhenkler” adını 
verdiği âhenklerin yedi tane olduğunu söyledikten sonra bunlara iki mâbeyn ahengi 
ilâve ederek bu sayıyı dokuza çıkarır. Hoca Kâzım’ın yaptığı tariflere göre 
müstahsen ahengi, asıl mevkiinin yanında bazen kızney-mansûr mâbeynine, bazen 
kızney âhengine, bazen de yıldız mâbeyni mevkiine oturur. 
Âhenkler merdiveninde şah-dâvud mâbeyni bulunmamakla birlikte son 
zamanlarda oluşan bûselik perdesi kârşılığı şah ahengini Hoca Kâzım’ın o tarihlerde 
düşündüğünü kabul ederek bu örnek de aşağıdaki listeye katılmıştır. 
Tablo 3.1. Âhenk Merdiveni 
Sıra 
No 
Âhengin Adı Ney Cinsi Mansûr Dügâhı Kârşılığı 
Perdesi 
01 Süpürde (sipürde,süpürge) Tiz nısfiye Kaba hüseynî-aşiran 
02 Mansûr-kızney mâbeyni (Yıldız) Tiz nısfiye Kaba ırak 
03 Kızney Nısfiye Kaba rast 
04 Kızney-mansûr mâbeyni Nısfiye Kaba nîm-zirgüle 
05 Mansûr Nısfiye Kaba dügâh 
06 Mansûr-şah mâbeyni Nısfiye Kaba kürdî 
07 Şah Nısfiye Kaba segâh 
08 Şah Nısfiye Kaba bûselik 
09 Dâvud Nısfiye Kaba çargâh 
10 Dâvud-bolâhenk mâbeyni Nısfiye Kaba nîm-hicaz 
11 Bolâhenk Nısfiye Yegâh 
12 Bolâhenk-süpürde mâbeyni 
(Mehtabiye) 
Nısfiye Kaba nîm-hicaz 
13 Bolâhenk-süpürde mâbeyni 
(Mehtabiye) 
Nısfiye Kaba hisar 
14 Süpürde (sipürde, süpürge) Nısfiye Hüseynî-aşiran 
15 Müstahsen Nısfiye Acem-aşiran 
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16 Müstahsen-kızney mâbeyni (Yıldız) Nısfiye Irak 
17 Kızney (Kıznay) Ney Rast 
18 Kızney-mansûr mâbeyni Ney Nîm-zirgüle 
19 Kızney-mansûr mâbeyni Ney Zirgüle 
20 Mansûr (Küçük mansûr) Ney Dügâh 
21 Mansûr-şah mâbeyni Ney Kürdî 
22 Şah (Şah mansûr) Ney Segâh 
23 Şah (Şah mansûr) Ney Bûselik 
24 Dâvud Ney Çargâh 
25 Dâvud-bolâhenk mâbeyni Ney Nîm-hicaz 
26 Dâvud-bolâhenk mâbeyni Ney Hicaz 
27 Bolâhenk Ney Neva 
28 Bolâhenk-süpürde mâbeyni 
(Mehtabiye) 
Ney Nîm-hisar 
29 Bolâhenk-süpürde mâbeyni 
(Mehtabiye) 
Ney Hisar 
30 Süpürde (sipürde, süpürge) Ney Hüseynî 
31 Müstahsen Ney Acem 
32 Müstahsen-kızney mâbeyni (Yıldız) Ney Eviç 
33 Kızney (Kıznay) Kaba Ney Gerdâniye 
34 Kızney-mansûr mâbeyni Kaba Ney Nîm-şehnaz 
35 Kızney-mansûr mabeyni Kaba Ney Şehnaz 
36 Mansûr Kaba Ney Muhayyer 
Tablo 3.2. Âhenkler Tablosu I (1894) 
(Kâzım Uz) 
 Âhenk Merdiveni 
 No:   Âhengin Adı: 
14. Süpürge (Ahterî) 
15. Müstahzen (?) 
17.   Kızney 
20.   Mansûr 
21.   Mansûr-şah mâbeyni 
22.   Şah 
23.   Şah-dâvud mâbeyni (?) 
24.   Dâvud 
27.   Bolâhenk 
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Hoca Kâzım nısfiye neyleri de kabul etmesine rağmen isimlerini 
zikretmemiştir. 
Rauf Yektâ yedi çeşit neyi açıklarken mansûr neyi normal ney olarak ele alır. 
Bu neyin “lâ” perdesinin titreşimi saniyede 864’tür. Yedi neyden üçü tiz çalgılar 
(süpürde, müstahzen, kız), diğer üçü pest çalgılar (şah, dâvud, bolâhenk) bölümlerine 
girer. 
Yedi ayrı âhenkte imal edilen bu ney dizisinde dikkate değer bir özellik, 
müstahsen neyin mansûr dügâhı karşılığı perdesinin “fa #” olarak hiçbir yanlış 
anlamaya mahal vermeyecek bir biçimde belirlenmiş olmasıdır. Bu belirlemeye göre 
Yektâ’nın müstahsen neyi günümüzün mâbeyn yıldız âhengine tesadüf eder. Rauf 
Yektâ her neyin bir nısfiyesi olduğunu da ifade ederek ney âhenklerini ondörde 
çıkarır. 
Tablo 3.3. Âhenkler Tablosu II (1913) 
(Rauf Yektâ) 
 Âhenk Merdiveni 
 No:   Âhengin Adı: 
1.   Süpürge  
2.   Müstahzen (?) 
3.   Kız 
5.   Mansûr 
7.   Şah  
9.   Dâvud 
11.   Bolâhenk 
14.   Süpürde 
16.   Müstahzen 
17.   Kız 
20.   Mansûr 
22.   Şah 
24.   Dâvud 
27.   Bolâhenk 
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Yukarıdaki tabloda yer alan müstahsen âhengi, âhenk merdivenindeki 
mâbeyn yıldız ahengine tekâbül etmekte ise de Rauf Yektâ da neyler bölümünde 
kabul edilmektedir. Muallim İsmail Hakkı Bey Türk mûsikîsinde yedi adet esas 
âhenk kabul eder. Pesten tize, bolâhenkten süpürdüye uzanan yedi esas ahengin biri 
mâbeyn âhenktir. Bu yedi ahenge bolâhenkten pest olarak müstahsen ve mehtâbiye 
ilâve edilerek âhenk sayısı dokuza ulaşır. Müstahsen mâbeyn yıldızı ahengine 
oturtulması halinde mehtabiyenin kızney kaba âhengi ile buluşması gerekmektedir. 
Tablo 3.4.  Âhenkler Tablosu III (1925) 
(Muallim İsmâil Hakkı Bey) 
 Âhenk Merdiveni 
 No:   Âhengin Adı: 
14.   Süpürge  
17.   Kızney 
20.   Mansûr 
21.   Mansûr-şah mâbeyni  
22.   Şah 
24.   Dâvud 
27.   Bolâhenk 
28.   Mehtabiye 
31.   Müstahsen 
 Muallim İsmâil Hakkı Bey mânsur ahengine özel bir öenm vermekte, bunu 
piyango ahengi diye nitelendirmektedir. Seyyid Abdülkadir Töre, Türk mûsikîsi 
âhenkleri alarak pesten tize, bolâhenkten mehtabiyeye kadar devam eden on üç 
âhenk adı verir. Bunların sekizi esas (biri diğerinin sekizlisi), beşi mâbeynidir. Hâlen 
bolâhenk nısfiye ahengi diye bilinen âhenk basamağına ise mehtabiye ahengi 
yerleştirilmiştir. 
Tablo 3.5. Âhenkler Tablosu IV (1941) 
(Abdülkadir Töre) 
 Âhenk Merdiveni 
 No:   Âhengin Adı: 
11.   Mehtabiye (?) 
13.   Mehtabiye-süpürde mâbeyni 
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14.   Süpürde 
15.   Müstahsen 
16.   Müstahsen-kızney mâbeyni 
17.   Kızney 
19.   Kızney-mansûr mâbeyni 
20.   Mansûr 
21.   Mansûr-şah mâbeyni 
22.   Şah 
24.   Dâvud 
26.    Dâvud- bolâhenk mâbeyni 
27.   Bolâhenk 
 Âhenklerin sıralanması mânsur ahenginden başlar. Sekizincisi, birincinin 
oktavı olmak üzere ilk defa yedi ana ve beş ara ahengin bir araya geldiği bir âhenk 
tablosu ile karşılaşılmaktadır. Mehtabiye, âhenk merdivenindeki yerinde değildir. 
Abdülkadir Töre’deki mansûr dügâhın karşılığı mâbeyn perdeleri olan pest hisar, 
arak, zirgüle, nîm-kürdî ve hicazın âhenk merdivenindeki karşılıkları kaba hisar, ırak, 
zirgüle, kürdî, hicazdır. Yılmaz Öztuna on iki âhenk adı vermektedir. 
Tablo 3.6. Âhenkler Tablosu V (1949, 1969) 
(Yılmaz Öztuna) 
 Âhenk Merdiveni 
 No:   Âhengin Adı: 
20.   Mansûr  
21.   Mansûr-şah mâbeyni  
22.   Şah 
24.    Dâvud 
26.    Dâvud- bolâhenk mâbeyni 
27.   Bolâhenk 
29.   Bolâhenk-sipürde mâbeyni 
30.   Sipürde (ahterî) 
31.   Müstahsen 
32.   Müstahsen-kızney mâbeyni 
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 33.   Kızney 
35.   Kızney-mansûr mâbeyni  
 Âhenklere mansûe ahengi ile başlanıyor bu on iki ahengin her birinin neyleri 
olduğu ileri sürülüyor. Lâika Kârabey’in ney çeşitleri on üçü buluyor.  
Tablo 3.7. Âhenkler Tablosu VI (1950) 
(Lâika Kârabey) 
 Âhenk Merdiveni 
 No:   Âhengin Adı: 
20.   Mansûr  
21.   Mansûr-şah mâbeyni  
22.   Şah 
24.    Dâvud 
26.    Dâvud- bolâhenk mâbeyni 
27.   Bolâhenk 
29.   Bolâhenk-sipürde mâbeyni 
30.   Sipürde (ahterî) 
31.   Müstahsen 
32.   Müstahsen-kızney mâbeyni 
 33.   Kızney 
35.   Kızney-mansûr mâbeyni  
36.   Mansûr 
 Âhenk merdivenindeki 36 numaralı mansûr kaba neyin nısfiye olarak 
zikredilmesi bir yanlışlık eseri olmalıdır. Feridun Darbaz “Türk mûsikîsi düzenleri” 
adı altında on iki isim vermektedir. Bunlar “Tablo V” de verilenlerin aynıdır. Ekrem 
Kâradeniz âhenk olarak on üç akort kabul ediyor. 
Tablo 3.8. Âhenkler Tablosu VII (1978, 1983 [?]) 
(Ekrem Kâradeniz) 
 Âhenk Merdiveni 
 No:   Âhengin Adı: 
9.   Dâvud 
10.   Dâvud-bolâhenk mâbeyni 
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11.   Süpürde (Yıldız, bolâhenk) 
12.    Süpürde-mehtabiye mâbeyni 
14.   Mehtabiye (?) 
15.   Müstahsen 
16.   Müstahsen-kızney mâbeyni 
17.   Kızney 
18.   Kızney-mansûr mâbeyni 
20.   Mansûr 
21.   Mansûr-şah mâbeyni 
22.   Şah 
24.   Dâvud 
25.   Dâvud-bolâhenk mâbeyni 
27.   Bolâhenk 
 
 Bu tabloda süpürde, yıldız, mehtâbiye ahenginin yerleri âhenk merdivenine 
göre değişmiş görülmektedir. Süpürde veya bolâhengin her ikisi de başlangıç ahengi 
olabilir. Ekrem Kâradeniz, Türk Mûsikîsinin Nazariye ve Esasları adlı eserinde 
mansûr dügâhı için saniyede 880 titreşimli ses yüksekliğini temel aldığı halde bir 
makalesinde. 
 Kızney rastı için aynı titreşimi uygun görmüştür.880 titreşimli kızney rastının 
bulunduğu listede her akort bir perde kabul edilerek 880 frekansa (F) göre nısbî 
titreşimleri hesap edilmiştir: 11 (1174), 12 (1112), 14 (1043), 15 (990), 16 (928), 17 
(880), 18 (825), 20 (783), 21 (773), 22 (734), 24 (660), 25 (626), 27 (587). 
 Âhenklerde her akort belli bir titreşim (440/880) karşılığı âhenkteki neyin 
tekâbül ettiği perdeye göre adlandırıldığından, her âhenk basamağı karşısına 440 
veya 880 F yazılabilir. Bu durumda yukarıda verilen nısbî frekanslar âhenk 
anlayışına aykırı düşmektedir. Fuat Türkelman on iki çeşit neyle bunların on iki çeşit 
nısfiyesinden bahseder: 
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Tablo 3.9. Âhenkler Tablosu VIII (1981) 
(Fuat Türkelman) 
 Âhenk Merdiveni 
 No: Âhengin Adı:    No: Âhengin Adı: 
5. Mansûr    20.  Mansûr  
6. Mansûr-şah mâbeyni   21. Mansûr-şah mâbeyni 
8. Şah      23. Şah 
9.  Dâvud     24. Dâvud   
10. Dâvud-bolâhenk mâbeyni  25/26. Dâvud-bolâhenk mâbeyni 
11. Bolâhenk    27. Bolâhenk  
12/13. Bolâhenk süpürde mâbeyni  28/29. Bolâhenk süpürde  
       mâbeyni 
14. Süpürde    30. Süpürde 
15. Müstahsen    31. Müstahsen  
16. Müstahsen-kızney mâbeyni  32. Müstahsen-kızney  
       mâbeyni  
17. Kızney    33. Kızney 
18/19. Kızney-mansûr mâbeyni  34/35. Kızney-mansûr mâbeyni 
  
 Bu tabloda şah ahenginde ilk defa segâh perdesi yerine bûselik perdesinin 
esas alınması ve ara âhenklere esas olan perdelerin gösterilmemesi dikkati 
çekmektedir. 
 İsmâil Hakkı Özkan on iki düzenli bir âhenk listesi veriyor. Bu düzenlerin 
karşılığı olarak da on iki ahnegin varlığını kabul ediyor. 
 Tablo 3.10. Âhenkler Tablosu IX (1984) 
(İsmâil Hakkı Özkan) 
 Âhenk Merdiveni 
 No:   Âhengin Adı: 
20.   Mansûr 
21.   Mansûr-şah mâbeyni 
23.   Şah 
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24.   Dâvud 
25.   Dâvud-bolâhenk mâbeyni 
27.   Bolâhenk 
28.   Bolâhenk-sipürde mâbeyni 
30.   Sipürde (ahterî) 
31.   Müstahsen 
32.   Müstahsen-kızney mâbeyni 
 33.   Kızney 
34.   Kızney-mansûr mâbeyni  
 İsmâil Hakkı Özkan’ın verdiği bilgiye göre Türk mûsikîsinde esas akort 
bolâhenktir. Bu akortta 440 titreşimli lâ sesi neva perdesi olarak kabul edilmektedir. 
Her akortun (ahengin) karşılığı olarak gösterilen nota serisinde lâ (dügâh), si bemol, 
si, do, do#, re, mi, fa, fa # (diyez olması gerekir), sol, sol # (nîm şehnaz) notalarına 
başlık olarak, “her ney veya o neye akortlu saz, dügâh verdiği zaman diyapozondan 
şu sesler çıkar” ibaresi yazılıdır ki yanlışlık eseri olmalıdır. 
 Bunun yerine, “diyapozonun dügâhı her neyde şu perdelerden çıkar” 
başlığının konulması gerekmektedir. Kaba neyler karşılığı âhenkler burada da 
görülmektedir. Bûselik karşılığı şah ahengi ile ikinci defa bu tabloda 
karşılaşılmaktadır. Süleyman Erguner, tabiatta yirmi iki adet akort ney oluşundan 
yola çıkarak çeşitli ülkelerde kullanılan ney, nısfiye ve ara neyleri bir tablo halinde 
vermektedir. 
 Süleyman Erguner neylerde mansûr akortunu (dügâh 440 F) esas almaktadır. 
Şah akortu bu tabloda artık bûselik perdesine tamamen yerleşmiştir. Eski şah ahengi 
yenisine göre dik kaldığından onu da “dik şah” adı ile ney akortları listesine 
katmıştır. Neyler pest âhenklerde bolâhenk ney ile sınırlandırılmıştır. Mâbeyn yıldız 
akortu, neyler ile nısfiyeler arası sınırında bulunmaktadır. Mansûr nısfiyeden daha tiz 
akortlu mâbeyn ve kız nısfiyeleri Erguner tabiatta mevcut neyler arasında 
anmaktadır. 
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Tablo 3.11. Âhenkler Tablosu X (1986) 
(Süleyman Erguner) 
 Âhenk Merdiveni 
 No: Âhengin Adı:    No: Âhengin Adı: 
3. Kız nısfiye    -  
4. Kız nısfiye-Mansûr mâbeyni  16. Müstahsen-kızney  
       mâbeyni 
5. Mansûr    17. Kızney 
6.  Mansûr-şah mâbeyni   18. Kızney-mansûr  
7. Dik şah    20. Mansûr 
8. Şah     21. Mansûr-şah mâbeyni  
9. Dâvud     21. Mansûr-şah mâbeyni 
10. Dâvud-bolâhenk mâbeyni  22. Dik şah 
11. Bolâhenk    23. Şah  
12. Bolâhenk süpürde mâbeyni  24. Dâvud  
14. Süpürde    25. Dâvud-bolâhenk mâbeyni 
15. Müstahsen    27. Bolâhenk 
 Cafer Açın ney ailesini “icrada kullanılanlar” ve “sistemde bulunanlar” 
şeklinde ikiye ayırmıştır. İcrada kullanılanlar on altı ney ve nısfiyeden ibarettir. 
Sistemde bulunanlar ise, bunlara sekiz ney ve nısfiye ilâvesi ile toplam yirmi dört 
ahenge ulaşmaktadır. 
Tablo 3.12. Âhenkler Tablosu XI (1988 [?]) 
(Cafer Açın) 
 Âhenk Merdiveni 
 No:   Âhengin Adı:     
3.   Kızney     
4.   Kızney-Mansûr mâbeyni   
5.   Mansûr     
6.    Mansûr-şah mâbeyni    
8.   Şah       
9.   Dâvud      
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10.   Dâvud-bolâhenk mâbeyni   
11.   Bolâhenk     
12.   Bolâhenk-süpürde mâbeyni   
14.   Süpürde       
 15.   Müstahsen 
 17.   Kızney 
 20.   Mansûr 
21.   Mansûr-şah mâbeyni 
 23.   Şah  
 24.   Dâvud  
25.   Dâvud-bolâhenk mâbeyni 
27.   Bolâhenk 
28.   Bolâhenk-süpürde mâbeyni 
30.   Süpürde 
 31.   Müstahsen 
 32.   Müstahsen- Kızney mâbeyni 
 Cafer Açın neylerin en tizini kızney, nısfiyelerin en pestini yıldız âhenkleriyle 
sınırlanmıştır. Âhenk merdivenindeki 3 ve 4 sayılı nısfiyeler ile 25-32 sayılı neyleri 
nazari neyler saymış, böylece bu derecelere tekabül eden âhenklerin neylerin 
bulunamayacağı, bulunsa bile icradaki imkânsızlıktan dolayı perde 
gösteremeyeceğini ifade etmiştir. 
 Ayrıca 17-24 sayılı neyler için sabit sesin 440 F, 5-15 sayılı nısfiyeler için ise 
880 F olacağını bildirmiştir. Mûsikî tarihinde çokça sözü edilen mansûr (küçük 
mansûr), şah (şah mansûr) ve dâvud (battal dâvud) neyleri ve âhenklerine zamanla 
diğer ney ve âhenklerin ilâve edildiği anlaşılmaktadır. 
 Esas âhenk veya ana neyler yedi taneden ibaret olup şunlardır (mansûr dügâhı 
karşılıklı parantez içerisinde gösterilmiştir): Kız ney (rast), mansûr (dügâh), şah 
(segâh), dâvud (çargâh), bolâhenk (neva), süpürde (hüseynî), müstahsen (önce eviç 
iken sonra aceme çevrilmiş) bunlara daha sonraları mâbeyn adı verilen âhenk veya 
ara neyler ilâve edilmiştir. Bu arada mâbeynli karışık âhenk dizilerine rastlanıldığı da 
görülmektedir. 
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 “Esas âhenk” anlayışını II numaralı âhenkler tablosunda esas âhenkler ile 
karışık ama henüz mükemmel sistem haline gelmemiş mâbeynleri I ve III numaralı 
âhenkler tablosunda (I ve III sayılı tabloda dokuzlama geleneğine tesadüf 
edilmektedir) mâbeynli âhenkler veya ara neyli ney sistemlerini IV-XI numaralı 
âhenkler tablosunda görmek mümkündür. Esas âhenkler veya ana neylerde segâhlı 
şah ahenginden bûselikli şah ahengine geçiş ise VIII-XI numaralı âhenkler 
tablosunda görülüyor. 
 Bu durumda esas âhenkler veya ana neyler şöyle sıralanıyor (mansûr dügâhı 
karşılıkları gösterildiğinde) dâvud (kaba çargâh), bolâhenk (yegâh), süpürde 
(hüseynî-aşiran), müstahsen (acem-aşiran), kızney (rast), mansûr (dügâh),şah 
(bûselik). Böylece eskilerin “ümmü’l-makamat” dedikleri rast makamı dizisi 
âhenklerinden günümüzün “ana dizi”si sayılan çargâh dizisine geçişi âhenklerde ve 
neylerde takip etmek mümkün olur. 
 Âhenk ve neylerde bir sekizli içinde devreden âhenkler bakımından iki farklı 
görüş ortaya çıkmaktadır: Bolâhenkten bolâhenge devir yapanlar, mansûrdan 
mansûra devredenler. Başlama veya bitiş perdesi olarak bir iki perdeli fark önemli 
sayılmamaktadır. Bunlardan birinci sıradaki âhenkler I, II, IV, VII, X numaralı 
tablolarda, ikinci sıradaki âhenkler ise V, VI, VIII ve IX numaralı tablolarda 
görülmektedir. 
 Bolâhenkten âhenk başlatanların gerekçesi, bu ve buna yakın neylerden 
itibaren icranın imkânsızlığıdır. Kaba mansûr âhenklerden âhenk başlatanların 
dayanağı ise bolâhenkten pest âhenkler veren geniş ve kısa neylerin mevcut 
olduğunu söyleyerek bunların bahsedilen özelliklere sahip olduğunu belirtmeleridir. 
Nazari neyler karşılığı âhenklerden bahsedilmesi için, bunun mümkün olmaması 
gerekir. Ayrıca nazariyeci ve neyzenlerin mâbeynlerdeki ihtilafları önemli değildir. 
Zira usta neyzenler koma farkı gibi küçük farkları neylerinde ustalıkla 
kapatabilmektedirler. 
 İcra sırasında solist (hânende) eseri, notasına bağlı kalarak, ancak ses 
yüksekliğinin seçtiği ahenge uyum sağlayabileceği bir göçürme ile okur. Neyzenler 
ise aynı âhenkte ne varsa nota ve pozisyon değiştirmeden, hânendenin sesine uygun 
bir ney yoksa aynı notayı takip ederek fakat amelî bir göçürme ve tabii olarak bir 
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pozisyon değişikliği ile hânendeye refakat eder. Diğer sazlar da çalgıya uygun 
gelmeyen durumlarda aynı notaya bağlı kalarak ancak amelî veya mansûr ahengine 
göre notayu yeniden düzenlemek suretiyle hânendeye refakat ederler. 
 Türk mûsikîsindeki bu âhenkler hânendeye önemli imkânlar vermekte ve ses 
mûsikîsinin gerek öğreniminde gerekse icra sırasındaki göçürmede büyük kolaylıklar 
sağlamaktadır. Bu yol ile normal ses alanına sahip bir hânende eğer sesinin dokusu 
mevcut bir eserin tiz-pest perde sayısına uyarsa, solo yapma imkânına sahip 
olmaktadır. 
 Muhtelif âhenklerde okuyabilen on değişik sesli hânendeye bir kemâninin 
mansûr düzeni notası esas alınmak suretiyle şed yaparak çalabileceği perdeler 
aşağıda gösterilmiştir. Eserlerin rast, dügâh ve segâh perdelerinde karar veren 
makamlardan meydana geldiği düşünülürse, şu tablo ortaya çıkar (tablodaki her 
âhenkte, birçok makamda güçlü vazifesi gören neva perdesinin mansûr ahengi 
karşılığı gösterilmiştir.   
3.2. Batılılaşma 
 Batı dışındaki toplumlarda Batı’nın gelişmişlik seviyesine ulaşma çabalarını 
ifade etmek için kullanılan bir tabir. 
I. Giriş 
II. Felsefi Düşünce 
III. Eğitim Ve Öğretim 
IV. Hukuk 
V. Edebiyat 
VI. Mimari 
VII. Musiki 
3.2.1. Giriş 
 Günümüz Türkçe’sinde Batılılaşma (Garplılaşma) tabiri, genel olarak Batı 
ülkeleri dışında kalan toplumlarda, özel olarak da Osmanlı İmparatorluğu ile 
Cumhuriyet Türkiye’sinde Batı’nın gelişmişlik seviyesine ulaşabilmek için 
gerçekleştirilen siyasi, sosyal ve kültürel hareketleri ifade etmek üzere 
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kullanılmaktadır. Mûsikîde Batılılaşma, başlangıçta tarih boyunca devam eden kültür 
akışının tabii bir neticesi olarak Batı dünyası ile karşılıklı yaşanan ortak mûsikî 
tarihinin bir parçası halinde ortaya çıkmıştır. Bu sebeple önceleri Batı mûsikîsinde 
zaman zaman doğululaşma ya da Türkleşmenin gündeme geldiği de görülmektedir. 
Bu da bazı kültür derneklerinin Türklerden Avrupa’ya geçişinden orada bir takım 
değişikliklere uğrayıp tekrar Türklere geri dönüşü gibi oldukça ilginç, bir o kadar da 
öğretici olayların ortaya çıkmasına sebep olmuştur. Türk mûsikîsi ayrıca gerek usul 
gerekse melodi ve makam yönünden Batı mûsikîsine tesir etmişse de aşağıda esas 
olarak Batılılaşmanın mûsikî sanatı üzerindeki tesirleri ele alınacaktır. 
 Türk mûsikîsinde Batılılaşma şu iki ana başlık altında ele alınabilir: 
1. Batı mûsikîsinin milli mûsikîyi etkilemesi (dolaylı etkilenme) 
2. Batı mûsikîsi kurumlarının Osmanlı topraklarında yerleşmesi (doğrudan 
etkilenme). 
 Türk mûsikîsindeki Batılılaşmayı takip etmek için Osmanlıların erken 
dönemlerinden günümüze kadar geçen zaman içinde Türklerin Batılılarla mûsikî 
sahasında münasebetlerinin gözden geçirilmesi gerekmektedir. 
 İstanbul Fatih Sultan Mehmed tarafından fethedilip Osmanlı Devleti’nin 
başşehri olunca bir çok kültürel faaliyetin de bu arada mûsikî faaliyetlerinin de odak 
noktası oldu. Osmanlı hakimiyetini kabul eden azınlık Hıristiyan tebaada kısa süre 
içerisinde Türk mûsikîsi etkisi görülmeye başladı. Bu etki Anadolu’da, Macaristan 
dahil bütün Balkanlarda, azınlıkların bulunduğu diğer Osmanlı bölgelerinde gelişmiş 
ve öteki Avrupa ülkeleriyle de savaşlar, siyasi, ekonomik, kültürel münasebetler 
yoluyla devam etmiştir. Diğer taraftan Türk mûsikîsi tarihinde bestecilik ve icracılık 
alanlarında devirlerin önemli kişileri arasında yer almış azınlık mûsikîşinaslarını da 
burada özellikle zikretmek gerekir. Ayrıca Türk mûsikîsinin etkisi bu azınlıkların 
dinî mûsikî sahasında da kendisini göstererek günümüze kadar ulaşmıştır. 
Zamanımızda Musevi Sinagoglarıyla Rum, Ermeni Kiliselerindeki âyinlerde ve bu 
esnada okunan dinî eserlerde Türk mûsikîsi makamlarının açık bir şekilde icrasına 
şahit olunmaktadır. 
 XVI. yüzyıl halk mûsikîsinde saz şâirlerinin faaliyetlerinin devam ettiği bu 
yüzyılda bir yandan saz şâirleri tarafından nakledilen şifahî edebiyat mahsulleri 
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giderek tamamen yazılı edebiyat halini aldı; öte yandan yüksek sanat mûsikîsinde 
nevbet-i müretteb, küllüîb-durûb, küllü’n-nagam vb. eski formlar devam ederken 
özellikle Farsça’nın etkisi sürmekteydi. 
 XVII. yüzyıldan itibaren Osmanlı Türkçe’sinin mûsikîde hakim olmaya 
başlamasından itibaren Farsça ya eskiden kalma bir alışkanlık ya da eski formların 
sürdürülmesi çerçevesinde güftelerde yer almaya devam etti. Buna Türk sanat 
mûsikîsinin klâsizme ulaşması da denilebilir. 
 Diğer taraftan Osmanlılar, ülkelerindeki yabancı devlet temsilci ve 
topluluklarının düzenledikleri eğlence ve oyunlarla, alınan savaş eserlerinin 
ülkelerine has oyun ve mûsikî çeşitlerini sundukları saray şenlikleri ve konak 
eğlenceleri sırasında Batı mûsikîsiyle tanıştılar. XVI. Yüzyılda başlayan bu tanışma 
opera, bale gibi sanatlar aracılığıyla gerçekleşti. Fransa Kralı I. François’nın 1543’te 
imzalanan dostluk anlaşması münasebetiyle Kanuni Sultan Süleyman’a gönderdiği 
bir mûsikî takımının (orkestra) sarayda konser vermesi ve orkestra üyelerinin sultan 
tarafından hediyelerle uğurlanması, Sokulu Mehmed Paşa’nın sarayında Batı 
mûsikîsi enstrümanlarından bir topluluğun icraatı bunlardan bazılarıdır. 
 Rauf Yektâ Bey’in Zekâi Dede Efendi’den naklettiğine göre padişah bu 
konserler sırasında parçalardan birindeki bir düzümü beğenerek Türk 
mûsikîşinaslarının da bu ritmde eser vermelerini istemiş, bundan da Frenkçin usulü 
doğmuştur. Türk mûsikîsinde Batıdan gelmiş olabileceği tahmin edilen bir diğer usul 
olan frengiferin Frenkçinden faydalanılarak icat olduğu da söylenmektedir. Ancak 
Suphi Ezgi bu usullerin Sultan II Mehmet’den sonra icat edilmiş olabileceğini ifade 
etmektedir. Batı mûsikîsi çalgılarından org da (erganun) bu devreden itibaren 
tanınmaya başlandı. Orgu ilk dinleyenlerden biri olan Taşköprüzâde Ahmed 
Efendi’nin bu enstrüman hakkındaki izlenîmi, onun insanı hayrete ve hatta dehşete 
düşürecek bir sese sahip olduğudur. 
 Osmanlı Devleti’nin askeri alanda Batıya üstünlüğünün son bulup 
kuvvetlerinin dengelenmeye başladığı bu devrede ayrıca milli mûsikîde bir gelişme, 
toplum içinde sağlam bir biçimde müesseseleşme ve hatta Avrupa’yı da etkileme 
dönemi başladı. Bu etkilerin mehter ve ozan mûsikîlerinde XV-XV. yüzyıllardan 
başlatılması yerinde olur. 
 29
 XVII. Yüzyıl: Bu yüzyılda mehterhânenin etkisi Batı mûsikîsinde kendini 
iyice göstermeye başlamıştır. 1683 Viyana yenilgisinden sonra ortaya çıkan 
Avrupa’nın üstünlüğü fikrine bağlı olarak toplumda da bu çevrede yeni bir hayat 
tarzına yönelme istekleri imparatorluğun başşehri İstanbul’da ortaya çıkmış ve bunlar 
Lâle Devri’nin ilk esintilerinin habercisi olmuştur. 
 Ayrıca İslâm medeniyetinin ortak bir sistemi olarak yüzyıllar boyu İslâm 
aleminde kullanılmaya devam eden ebced notası yanında bu yüzyılda Ali Ufkî Bey 
çağının Batı mûsikîsi notasını Türk mûsikîsine uyarlamış ve notayla tespit ettiği 
yüzlerce söz ve saz eserini Mecmûa-i Sâz ü Söz adlı eserinde toplamıştır. Çağı için 
birinci derecede nota kaynağı olması bakımından önem taşıyan eserde uyarlama 
sırasında takip edilen sistemin tam olarak anlatılamaması sebebiyle bu sistem bir 
takım eleştirilere hedef olmuşsa da daha sonra bazı yerli nota yazımı denemelerine 
yol açmıştır. Dimitrius Cantemir’in (Kantemiroğlu, ö. 1727) “Kantemiroğlu Notası” 
ve Kutbinâyî Osman Dede’nin “Nota-i Türkî” adlı nota sistemleri bu 
çalışmalardandır. Ancak bu iki nota yazında bir Batı etkisinin söz konusu olmadığını 
da belirtmek gerekir. 
 Bu yüzyılda Batıda operanın gelişmesi Osmanlı sarayında da bu türe karşı bir 
ilgi uyandırdı. 1675’te Edirne’de düzenlenecek Sûr-i Hümâyun’a bir Venedik opera 
takımının katılması istenmiş fakat törenlere çok az bir zaman kaldığından bu istek 
yerine getirilememiş, ancak yine de orglar çalınmak suretiyle Batı mûsikîsine yer 
verilmiştir. Bu devirden itibaren batı ile münasebetlerde Avrupalıların Türk mûsikîsi 
sanatını yakından tanımaya çok istekli oldukları, Türklerin de Avrupa’dan gelen 
esintilere yavaş yavaş kapılarını araladıkları görülmektedir. 
  XVIII.-XIX. Yüzyıllar: XVIII. Yüzyıl Avrupa’sında Batılılar en az iki yüz 
yıllık hayallerini gerçekleştirerek mehter mûsikîsini kendi kültürlerine kattılar. Çok 
sesli dünya askeri mûsikîsi bu şekilde doğdu. Ayrıca Batı profan mûsikîsinin de 
mehter mûsikîsi dinanizminden nasibini almak suretiyle gençleştiğini söylemek 
mümkündür. XVIII. yüzyılın sonuna doğru Avrupa’dan gelen çok yönlü mûsikî 
akımları Türk sanat mûsikîsine de aksetmeye başladı. 
 Bu yüzyıllar içinde klâsik formlar yanında Şarkı formu büyük ağırlık 
kazanmaya başlamış ve bir akım halinde XIX. Yüzyılda da devam etmiştir. Gerek 
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Şarkı formunun tesiri gerekse Batı mûsikîsinin milli mûsikîde akis bulunmasıyla 
Türk mûsikîsinde yeni bir dönem açıldı. Bir nevi canlılık olarak nitelendirilen bu 
dönemde, klâsizmde XVIII. yüzyıldan beri süregelen yeni makamlar ve bazen de 
yeni usuller kullanma ve bu arada yeni arayışlar içerisinde bulunmanın da payı 
vardır. Bu arayışlar içinde bestekârlık alanındaki Batı etkisinden muhakkak söz 
edilmelidir. Bu bestekârlardan ise özellikle Reisülküttab Tanburi Mahmud Raif 
Efendi, Tanburi Emin Ağa, Şakir Ağa ve İsmâil Dede Efendi önemlidir. Bu dönemde 
Batı tesiri eserlerde bazen üslûp, bazen teknik, bazen gelenek olarak kendini 
göstermektedir. 
 Bu bestekârlar içerisinde Batıdan edindiği mûsikî anlayışını, bilhassa makam 
seviyelerine ters düşmeden de yadırganmadan adeta bir oyun telakki ederek Türk 
mûsikîsine en iyi bir biçimde uygulayabilen İsmâil Dede Efendi’nin ayrı bir yeri 
vardır. Türk mûsikîsi makamlarını usta bir ses mimarisiyle yoğurarak Mevlevî 
Âyininden köçekçeye kadar hemen her formda verdiği eserleri kendinden sonraki 
kuşaklara formlarının örnek besteleri olarak bırakan Dede Efendi, Sultan II. Selim 
tarafından teşekkül eden klâsizme yeni ufuklar arayan bestekârlar topluluğunun 
seçkin bir temilcisidir. Eserlerinde bir yandan klâsizme yeni ifadelere, yeni 
makamlara kavuştururken öte yanda şarkılarında bazen, klâsik bazen romantik 
kalarak bu ekoller arasındaki dengeyi kurmayı başarmıştır. Ancak kendi devrinin 
sonlarına doğru Batı mûsikîsinin revaç bulmaya ve milli mûsikî üzerinde baskı 
unsuru olmaya başlaması ise Dede Efendi’nin, “artık bu oyunun tadı kaçtı” 
sözlerinde açıkça ifadesini bulmaktadır. 
 Bu devirde Şarkı bestekârlığı bir Avrupa dansı olan valsin tesiriyle daha da 
renklendi. Bu sıralarda Şarkılarda rağbetle kullanılan üç zamanlı usule vals dansı 
ritminin aynısı olması sebebiyle o zaman “vals usulü” denmişse de sonraları yeni 
nazariyatçılar bu usulü “semaî” olarak adlandırdılar. Ancak XVII. yüzyılda Osmanlı 
saz şâirleri arasında yer alan çöğür şâirlerden ve öteden beri Mevlevî âyinlerinde yer 
alan ve 6/8 şeklinde yazılan bu usule semâi usulünün yarı düzümleri olarak da 
rastlandığına göre bu usul daha önceki devirlerde de kullanılmış demektir. 
 Bu yüzyıllarda ülkeye daha bando mûsikîsi gelmeden başlayan Batı mûsikîsi 
öğrenme arzuları Türk mûsikîsi makamlarını da etkilemiştir. Bu etkiler Batı 
mûsikîsinin majör ve minör tonları ile aralarındaki rölatifler (bağlı tonlar) etrafında 
 31
olmuştur. Bu ilgi Tanburi Emin Ağa, Şakir Ağa ve dede Efendi’nin bir takım 
eserlerinde açıkça görülür. Meselâ acem-aşiran makamı Emin Ağa’nın eserlerinde 
neredeyse segâh perdesinden kurtulmuş, kürdî perdesi kullanılarak daha da 
majörleşmiştir. 
 Şakir Ağa’nın icat ettiği ferahnâk makamında “re majör” ün üçlüsünde kalış 
duygusu hâkimdir. Türk mûsikîsi makamları ile bağlı tonlar arasındaki münasebete 
örnek olarak da ferahfeza ve bûselik makamları verilebilir. Bu perspektiften 
bakıldığında ferahfezanın “fa majör-re minör”, bûselik makamın da “do majör-la 
minör” ile münasebeti görülmektedir. Dede Efendi’nin “Yine bir gülnihâl aldı bu 
gönlümü” mısrası ile başlayan rast şarkısı bağlı tonlara en güzel örnektir. Bu eserde 
rast yeni bir makam anlayışı ile ele alınmıştır. Şarkının meyanında hüseynî perdesi 
üzerindeki “âteşin ruhleri” bölümü “sol majör-mi minör” rölatif tonları 
münasebetlerini hatırlatmaktadır. Ancak bu kıyaslamalar yapılırken Batı’nın 
tonaliteleriyle Türk mûsikîsindeki makam anlayışı arasında farklılıklar bulunduğunu 
unutmamak gerekir. XVIII. yüzyılda Avrupa’ya gönderilen elçiler de buralarda 
seyrettikleri operalar hakkındaki izlenimlerine yazdıkları sefaretnâmelerde yer 
vermişler ve edindikleri bilgileri saray çevresine ulaştırmışlardır.  
 Bunlardan Fransa sefiri Yirmisekiz Çelebi Mehmed Paris’te (1720-1721), 
Avusturya sefiri Hattî Mustafa Efendi Viyana’da (1748), Ahmed Resmî Efendi 
Viyana (1757-1758) ve Berlin’de (1763-1764), Mustafa Râsih Efendi Petersburg’da 
(1792-1794) seyrettikleri operaları sefaretnâmelerinde anlatmışlardır. 
 İlk opera seyreden Osmanlı padişahı ise Sultan III. Selim olmuştur. III. Selim 
Batı mûsikîsini ilk defa kız kardeşi Hatice Sultan’ın sarayında dinlemiş ve 
hoşlanmıştır. Batı mûsikîsi, opera, dans, bale bundan sonra Topkapı Sarayı’nda da 
seyredilmeye başlandı. 1797 Mayısında yabancı bir topluluk tarafından padişahın 
huzurunda ilk defa bir opera sahnelendi. 
 Yine aynı padişah zamanında kurulan Nizâm-ı Cedîd birliklerinin günlük 
eğitim ve yürüyüşlerinde kullanılmak üzere bir boru-trampet takımı meydana 
getirildi. Bu mehter mûsikîsinden küçük de olsa bir kopma olarak kabul edilebilir.  
 Bu dönemde birçok Batı sazı ülkede tanınmışsa da bunlardan sadece bir kaçı 
ilgi görmüştür. Bu sazlar mehterhâne, saray ve hatta son devirlerde Mevlevîhâne gibi 
 32
mûsikî çevrelerinde kullanılmıştır. Ancak bunlardan Türk mûsikîsi perdelerini 
veremeyenler kullanılma imkânı bulamamış olmalıdır. Bu sazlar arasında bilhassa 
önce şehir mûsikîsinde, daha gelişmiş şekliyle de Batı türü bandolarda yer alan ve 
zamanla piyasa fasıl topluluklarına da giren klarnet, yerini sonraları kemana 
bırakarak zamanla fasıllarda da yer alan sinekeman, yine XVIII. ve XIX. Yüzyıllarda 
kullanıldığı bilinen ayaklı keman zikredilmelidir. 
 XIX. yüzyılın ilk çeyreğinin henüz bittiği yıllarda Osmanlı Devleti’nde 
yeniçeri teşkilatı ile beraber mehterhâne kaldırılarak yerine Muzıka-i Hümâyun 
kurulmak suretiyle ani bir mûsikî devrimi yapıldı. Vak’a-i Hayriyye’ye bağlı olarak 
gerçekleştirilen bu değişiklikte bando-muzıka Türk askeri mûsikîsinde yerini alırken 
bütün Batı mûsikîsi kolları için çok vaadkâr ve milli mûsikî için de tahripkâr bir 
dönem açılmış oldu. Bu dönemin başlangıcında yeniçerilikle ilgisi ve bir ölçüde de 
bütünleşmesinin kurbanı olarak mehter mûsikîsi tamamen, Bektaşi mûsikîsi, çöğür 
şâirleri mûsikîsi geniş ölçüde zarar gördü. 
 Yeniçeriliğin kaldırılması ile organik bir bağı bulunmayan dinî mûsikî, 
yüksek sanat mûsikîsi ve folklorik değerler bu değişimden etkilenmeyerek 
toplumdaki hayatiyetlerini devam ettirdiler. Bando başlangıçta milli mûsikîye yeni 
bir değer katmadığı halde zamanla “marş” adı verilen bestelerin büyük rağbet 
görmesi sayesinde askeri mûsikîde yeni bir unsur olarak yer aldı. Fakat Batı 
mûsikîsinin toplumdaki bu yeni yeri milli mûsikîye ağır baskı yaparak tesir ediyordu. 
Bu tesir XX. Yüzyılın son çeyreğine kadar sürecektir. 1828’de eğitimine geçen 
bando-muzıka ile sarayda eskiden beri kendi içerisinde bir takım kurallar 
çerçevesinde süregelen sanat mûsikîsi faaliyetleri etkilendi ve bu sonradan Muzıka-i 
Hümâyun adını alacak kuruluşun temelini oluşturdu. 
 Sarayın Batı mûsikîsini teşvik etmesi sadece bando eğitimi düzeyinde 
kalmadı, maestrolar buradaki çalışmalarında Batı mûsikîsi türlerine de eğilmeye 
başladılar. Başşehir İstanbul’daki Levanten ve azınlık cemaatlerinin de bu yeni sanat 
eğilimlerini kuvvetle destekledikleri görülüyordu. 
 Tanzimat’ın ilk yıllarında Beyoğlu’ndaki özel tiyatrolarda opera, opera komik 
ve operetler oynanmaya başlandı. Sultan Abdülmecid zamanında Dolmabahçe 
Sarayı’nda yaptırılan tiyatro binasında da bir süre opera, operet ve temsiller 
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seyredildi. Bu ortamda bir de saray orkestrası teşekkül ettirildi. Sultan II. Mahmud’la 
başlatılan, Harem’de orkestra ve hatta bando teşekkülüne kadar giden mûsikî devrimi 
Sultan Abdülmecid zamanında daha da kuvvetlenerek devam etti. Yine bu dönemde 
Batı mûsikîsi sazları, özellikle klavyenin gelişmiş bir şekli olan piyano yakından 
tanınma imkânı buldu. Abdülmecid devrinin sonlarında bazı aristokratlar arasında 
sarayı takliden piyano öğrenme merakı başladı. Sultan Abdülaziz döneminde Batıcı 
eğilimler zayıfladı ise de, II. Abdülhamid’in saltanatında bu eğilimler Abdülmecid 
dönemindeki kadar olmamakla beraber tekrar devam etti. 
 Asrın başlarında ağırlık kazanmaya başlayan Hamparsum notasına ilâveten 
XVII. yüzyılda Türk mûsikîsine uyarlama denemesi pek başarılı olmayan Batı notası 
bu defa daha yaygın olarak Osmanlı toplumuna giriyordu. 
 Bu ortamda bazı Türk mûsikîşinasları milli mûsikî geleneğiyle Batı 
mûsikîsindeki çok seslilik göreneğini bir araya getirip yeni sanat anlayışları ortaya 
çıkarmak istediler ve bu çerçevede birtakım çok seslilik denemeleri yapıldı. Türk 
mûsikîsi ses sistemiyle Avrupa’dan gelen tamperemanın Türk ruhunu ifadedeki 
çelişkileri yüzyılın bitiminde bu çerçevelerde halâ anlaşılmamış bulunuyordu. 
 II. Meşrutiyet, ordunun yüksek rütbeli subaylarıyla sivil aydınlardan gelen 
kültür ve eğitimle ilgili isteklerine cevap vermeye çalıştı. Milli kültür araştırmalarına 
daha bir yoğunluk verilmesi ön plana çıkan bu devrede Türkçülük eğilimleri de 
kuvvet kazandı. Bu ortamda Dârülbedâyi kuruldu (1914), içine mûsikî ile uğraşan bir 
Dârülelhan da sığdırıldı. 
 Kısa bir süre sonra Dârülelhan milli mûsikînin bağımsız bir kuruluşu haline 
getirildi (1917). Aynı yıl ordu kendi içinden gelen isteklere uyarak 1836’da 
lağvedilen Mehterhâne’yi bu defa Mehterhâne-i Hâkânî adıyla canlandırdı. Diğer 
taraftan bando-muzıka gelişmesine devam ediyor, sayıları çoğalıyor, repertuarına 
daha ciddi Batı mûsikîsi eserlerini alıyordu. Saray orkestrası senfonik çizgiye 
yaklaşma çabalarındaydı. Orkestra bünyesinden yetişen Batı mûsikîşinasları 
Cumhuriyet dönemine intikal ederek Batı mûsikîsinin Türkiye’de kökleşmesi için 
yapılan faaliyetlerde önemli roller üstlendiler. 
 Cumhuriyet Dönemi: Cumhuriyet dönemi, Batı mûsikîsi-Türk mûsikîsi 
çatışması şeklinde bir mûsikî mirası devraldı. Diğer taraftan İstiklâl Savaşı’ndan 
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sonra Türkiye Cumhuriyeti’ni kuran idare yeni ve devrimci fikirler taşıyordu. Bu 
dönemin mûsikî politikası ve hayatı, biri Cumhuriyet’in ilk cumhurbaşkanı Mustafa 
Kemal Atatürk, diğeri de Türkçülüğün büyük dünürü Ziya Gökalp olmak üzere iki 
ana noktadan yönlendirilmiştir. 
 Bu konuda Atatürk ve Ziya Gökalp’in düşünceleri arasında birçok hususta 
fikir birliği vardır. pek çoğunun daha sonra çeşitli mahzurlar taşıdığı ortaya çıkan bu 
fikirler şöylece özetlenebilir: 
1. Milli mûsikîmiz halk mûsikîsidir. 
2. Sanat mûsikîmiz eski Yakındoğu kavimlerinin kültürlerinden 
kaynaklanan yabancı kökenli bir mûsikîdir. 
3. Günün sanat mûsikîsi Türk ruhunu temsil edemeyeceği gibi tenkitleri 
davet edecek derecede metotsuz, yöntemsiz ve başı boştur. 
4. Geleceğin Türk mûsikîsi halk mûsikîmizle Batı mûsikîsinin 
sentezlerinden doğacaktır. 
 Bu ilkelere Atatürk’ün birçok vesilelerle açıklamış olduğu mûsikîde milliliğin 
ne şekilde olabileceği konusu ile ilgili fikirlerini de ilâve etmek gerekir. Bu esaslar 
çerçevesinde mûsikî inkılâpları birbirini takip etti. 
 Cumhuriyet’in kurulmasından Atatürk’ün ölümüne (1938) kadar bu konu ile 
ilgili resmen alınan kararlar şu şekilde sıralanabilir: 
1. Dârülelhan’ın Garp mûsikîsi şubesi de açılarak iki bölüm haline 
getirilmesi (1924); 
2. Batı mûsikîsi öğretimi için Mûsikî Muallim Mektebi’nin kurulması (Eylül 
1924); 
3. Bilhassa dinî mûsikînin önemli eğitim müesseselerinden olan tekke ve 
zâviyelerin kapatılması (1925); 
4. Dârülelhan’dan Türk mûsikîsi eğitiminin kaldırılması (1926); 
5. Türk mûsikîsinin genel eğitim müesseselerinden kaldırılıp yerine Batı 
mûsikîsinin konulması (1926); 
6. Dârülelhan’ın İstanbul Konservatuar’ı adıyla (daha sonra İstanbul 
Belediye Konservatuarı) Batı mûsikîsi konservatuarı haline getirilmesi 
(1926); 
7. Kurulan halkevlerinde milli mûsikînin kısmen yasaklanması (1923); 
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8. Türkiye radyolarından Türk mûsikîsinin bütünüyle yayından kaldırılması 
(3 Kasım 1934); 
9. Mehterhâne-i Hakanî’nin devamı mahiyetinde olan Askeri Müze 
Mehterhânesi’nin lağvı (1935); 
10. Milli mûsikî ve temsil akademisi teşkilatı kanununun hazırlanması ve 
Türkiye Mûsikî ve Tiyatro Akademisi’nin faaliyete geçmesi (bu akademi, 
bir Batı mûsikîsi konservatuarı olan Ankara Devlet Konservatuarı’nın 
temelini teşkil etmiştir.) 
 Tamamıyla Batı mûsikîsi lehinde olduğu görülen bu kararların yoğun bir 
şekilde birbirini takip etmesi ve mûsikî inkılâplarının hızlandırılması, 1826’da 
başlayan büyük mûsikî devriminin bir asır sonra adeta yeniden kutlanması veya 
canlandırılması ve millî mûsikîyi ezerek yok etmeye yönelmesi şeklinde bir görünüm 
ortaya koymaktadır. 
 Bu kararlara bağlı uygulamalar devam ederken Atatürk dikkatli ve sıkı bir 
takiple yeni çok sesli milli mûsikînin meydana getirilmesi faaliyetini izliyordu. 
Ancak yapılan çalışmaların olumlu sonuç vermemesinin de tesiriyle bu konudaki son 
sözü “mûsikîde inkılâp olmaz” olmuştur. 
 Atatürk’ün ölümünden sonra Türkiye’de milli mûsikî yönünden muhtelif 
gelişmeler oldu. Milli mûsikîde sahipsizliğin sonucu olmak üzere kendini 
göstermeye başlayan yozlaşmaların farkına varılarak bunu önlemek maksadıyla 
İstanbul Belediye Konservatuarı’nda Türk mûsikîsi dersleri programa alınmaya 
başlandı. Bu çalışmalar İstanbul Belediye Konservatuarı Batı Mûsikîsi Bölümü’nün 
düzeltilmesi ve 1926’da kapatılan Türk Mûsikîsi Bölümü’nün yeniden açılması için 
büyük yetkilerle Konservatuar İlmî Kurul Reisliği’ne Hüseyin Saadettin Arel’in 
getirilmesiyle başladı (1943). Beş yıl bu görevde kalan ve burada Türk mûsikîsi 
nazariyatı, mûsikî tarihi ve Türk mûsikîsi armonisi derslerini de bizzat okutan 
Arel’in milli mûsikîsi için önerdiği teklif ve yenilikler Batı mûsikîsi taraftarlarında 
tehlikeli görülmeye başlandığından mukavelesi yenilenmeyerek görevine son verildi. 
 Genel eğitim öğretim içinde milli mûsikî eğitiminin yer almasını ve hareket 
noktası yine milli mûsikî olmak kaydıyla Türk mûsikîsinin çok seslendirilmesini 
hararetle müdafaa eden Arel, bir Türk Mûsikîsi Konservatuarı’nın lüzumunu şiddetle 
savunuyordu. Bu düşünce ile bir dernek statüsünde olan İleri Türk Mûsikîsi 
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Konservatuarı’nı kurdu (1948). Aynı yıl Mûsikî Mecmuası’nı yayın hayatına 
kazandırdı. 
 Daha Atatürk’ün sağlığında mûsikî devrimi adına yapılan uygulamaların 
bazısından dönüşler başlamıştı. Bunların en önemlilerinden biri de Türkiye 
radyolarında Türk mûsikîsinin yeniden yer alması olmuştur. 
 Diğer taraftan genel öğretimde okul mûsikîsi eğitiminin Batı mûsikîsi ve 
inkılâp sonrası mûsikî çalışmaları olarak yetersiz ve hatta başarısız sonuçlar vermesi 
dikkatleri bu noktaya çekmeye başlamıştı. Bunun üzerine halkevlerinde milli 
mûsikînin yeri iade edilmiş, 1935’te kaldırılan Askeri Müze Mehterhânesi 1952’de 
tekrar faaliyete geçirilmişti. Bu arada üniversitesi gençleri arasında milli mûsikî 
öğretim ve uygulamaları bir gelenek halini almaya başladı, bazı merkezlerde 
üniversite koroları kuruldu. Devlet milli mûsikînin incelenmesine verdiği değeri, bu 
konuda yapılan araştırma ve çalışmaları geç de olsa neşrederek göstermeye başladı. 
Mahmud Ragıp Gazimihal’in Türk Askeri Muzıkalar Tarihi (1955), Haydar Sanal’ın 
Mehter Mûsikîsi (1964), Hüseyin Saadettin Arel’in Türk Mûsikîsi Kimindir? (1969) 
adlı eserleri bunlardan bazılarıdır. Demokrasi güçlendikçe milli mûsikî  kültür ve 
eğitimine eğilim de kuvvetlenmeye başladı. 
 Nihayet 1975 yılında İstanbul’da Arelcilerin büyük mücadelesi sonunda Türk 
Mûsikîsi Devlet Konservatuarı kuruldu ve bunu diğerleri takip etti. Aynı yıl teşkil 
edilen Kültür Bakanlığı Devlet Klâsik Türk Mûsikîsi Korosu’da ondan sonra kurulan 
Kültür Bakanlığı’na bağlı yirmiye yakın sanat ve halk mûsikîsi korolarına bir örnek 
teşkil etti. 
 1985 yılından itibaren orta öğretim müfredat programlarında Türk mûsikîsi 
Batı mûsikîsiyle yarı yarıya oranlanarak yer almaya başladı. Halen devlet, sanat 
politikası olarak mûsikîde Batı mûsikîsi ile milli mûsikî arasında bir dengeleme 
siyaseti takip etmektedir. Türk mûsikîsi sahasında bu gelişmeler devam ederken Batı 
mûsikîsi faaliyeti de ayrı bir yönde sürmüştür. 
 Bu düzeyde eğitim ve öğretim yapan Ankara Devlet Konservatuarı’na diğer 
Batı mûsikîsi konservatuarları ilâve edildi. Cumhuriyet’in ilk yıllarında faaliyet 
gösteren Riyâset-i Cumhur Armoni Muzıkası adıyla devam etti. Bu da Kara 
Kuvvetleri Bandosu haline dönüştürülerek yerini Cumhurbaşkanlığı Senfoni 
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Orkestrası’na (1958) bırakmıştır. Ayrıca İstanbul, Ankara ve İzmir’de Devlet Senfoni 
orkestraları ile Devlet Opera ve Balesi hizmete girmiştir. 
 Bunun yanında Türk Silâhlı Kuvvetleri bünyesinde kurulan askeri bandoların 
sayısı da giderek artmıştır. Ellinin üzerine çıkan bu bandolardan birinci sınıf 
bandolar olarak Kara Kuvvetleri Komutanlığı’na bağlı Türk Silâhlı Kuvvetleri 
Armoni Muzıkası, Deniz Kuvvetleri Komutanlığı Bandosu, Hava Kuvvetleri 
Komutanlığı Bandosu ve Jandarma Genel Komutanlığı Bandosu en önemli bando-
muzıka topluluklarıdır. 
 Batı ile devam eden kültür münasebetleri çerçevesinde Batı mûsikîsi dalında 
birçok sanatkâr yetişmiş ve bunlar Batı aleminde büyük takdir görmüşlerdi çağdaş 
Türk mûsikîsi adı verilen Batı tarzı besteler, “Rus Beşleri” örnek alınarak “Türk 
Beşleri” adı verilen bestekârların (Necil Kâzım Akses, A. Adnan Saygun, Ulvi 
Cemal Erkin, Hasan Ferit Anlar ve Cemal Reşit Rey) eserleriyle başlamış ve bugün 
takipçileri tarafından devam ettirilmektedir. 
 Batı mûsikîsinin Türk mûsikîsine olan tesirleri birçok alanda XX. yüzyılda 
kendisini göstermiştir. Bestekârlık tekniğinde ve uslûpta bunu açıklıkla görmek 
mümkündür. Ayrıca Batı koro ve orkestra biçimleri mûsikî topluluklarında örnek 
alınmaya başlanmış ve şef değneğiyle veya el hareketleriyle koro yönetme usulü 
geleneksel Türk mûsikîsi icra yöntemlerinin yerine geçmiştir. Mûsikî nazariyatı 
çalışmalarında da Batı etkilerini göz ardı etmemek gerekir. 
 XIX. yüzyıldan beri Batı mûsikîsi nazariyatı kitapları ve öğretim metotlerı ile 
tanışan Rauf Yektâ, Subhi Ezgi, Hüseyin Saadettin Arel gibi mûsikîşinasların 
eserlerinde bu izleri görmek mümkündür. Ayrıca çalgı ustalarının metoda yönelme 
çalışmaları da el ile tutulur bir düzeye gelmek üzeredir. Mûsikî öğretiminde usta 
çırak ilişkisi ve meşk yolu terkedilmiş, bunun yerine nota ile çalışma sistemine 
yönelinmiştir. Çalgılarda ise keman, viyola, viyolonsel, kontrbas, klarnet gibi önemli 
bir grup Batı enstrümanları artık Türk mûsikîsi saz topluluklarında yer almaktadır. 
Türk mûsikîsi ses sistemine uygun olmamasına rağmen zaman zaman fasıl 
aralarında, bazen de refakat sazı veya solo olarak piyanonun kullanıldığı da 
görülmektedir. Ancak bu konuda çözüm Türk mûsikîsi piyanosunun imal edilmesi 
olacaktır. (Sanal, 1993) 
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3.3. Çevgan 
Osmanlı mûsikîsinde kullanılan sarsmalı bir çalgı. 
Farsça’da sözlük anlamı “değnek, sopa” olan çevgan üst tarafında tek veya 
iki yöne çatallaşarak kıvrılan gümüşten yapılmış bir ince değneğe, bu kıvrık uçlar 
arasında sallandırılmış zincirler ve bu zincirlere yuvarlak, kapalı, madeni küçük 
çıngıraklar ilâvesiyle meydana gelmiştir. Fındıktan daha küçük olan bu yuvarlakların 
içindeki serbest madeni çekirdek hafifçe hareket ettirildiğinde çevganın sesini verir. 
Bu ses çevganı aşağı, yukarı, sağa, sola sallamak suretiyle meydana gelen 
sarsıntılardan elde edilen farklı çıngıltı ve şıngırtılardan ibarettir. Çevgan taşıyana 
çevgani denir. 
Sarayda Enderun-ı Hümâyun iç ağalarının bazılarında çatalbaş oldukça uzun 
çift dizi; kaptanpaşa, iç oğlun çavuşunun tek kıvırma başlı, kısa üç dizi; alay 
çavuşlarının çatalbaş, kısa tek dizi; vezir oğlan başçavuşu ile vezir iç oğlan 
çavuşlarının çatalbaş, kısa üç dizi çıngıraklı çevganları olurdu. Mehterhâneyi 
doğrudan ilgilendiren ise vezir iç oğlan başçavuşu ile çavuşlarının ellerinde 
bulundurdukları çevganlardır. 
Bu vezir iç oğlan başçavuşu ikindi divanında iştirak edeceği mehterhânenin 
kat adedi kadar çavuşla mehterhâne faslında yer alırdı. Klâsik mehterhânenin son 
dönemleri olan XIX. Yüzyılın ilk çeyreğinde veziriazam, vezirler, devlet kahyası ve 
yeniçeri ağasının dokuzar katlı mehterhâne çaldırma yetkisi vardı. 
Böyle bir mehterhânenin nevbet düzeni, vezir iç oğlan başçavuşunun 
mehterhâneyi göreve çağırmasıyla başladı. Fasıl icra edilirken aralarda çavuşlar 
gümüş çevganlarını sallayarak “ala hey” diye bağırırlardı. Müşir Arif Mehmed 
Paşa’nın Mecmua-i Tesavir-i Osmâniye adlı eserinin Fransızca nüshasında, fasıl 
aralarında çavuşların çevganlarını hareketlendirerek ilâhi okuduklarından 
bahsedilmektedir ki bu ifade bir tercüme hatasından kaynaklanmış olmalıdır. Zira 
mehter icrasında ilâhi okunması adeti yoktur. 
II. Mahmud tarafından yeniçerilikle birlikte mehterhânenin lağvından sonra 
II. Meşrutiyet’in ilânını müteakip Ferik Ahmed Muhtar Paşa’nın müdürlüğü 
sırasında, Müze-i Askeri-Osmanî bünyesinde yeniçeri mehterini temsil etmek 
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amacıyla aslına uygun olarak Mehterhâne-i Hakani kuruldu. Orduya 
yaygınlaştırılamayan bu yeni mehterhâne bu hüviyetiyle Türkiye Cumhuriyeti’ne 
intikal etti. 1935 yılında kapatıldıysa da 1952 yılında tekrar faaileyete geçirildi. 
Mehterhâne, halen Askeri Müze ve Kültür Sitesi Komutanlığı’na bağlı Mehteran 
Bölümü adı altında bu geleneği yeni örneklerle destekleyerek sürdürmektedir. II. 
Meşrutiyet’ten sonra devam eden mehterhânede de çevgan sazı yerini almıştı. 
Günümüz çevganı 110-115 cm. uzunluğunda ahşap ve sarı pirinçten 
yapılmıştır. Çevganın alemi ve çatalbaşı, iç içe geçmiş hilalleri üzerinde asılı küçük 
çan çıngırakları ile dip tozu pirinç, değnek kısmı ise ahşaptır. Çatalbaşın iki tarafına 
asılmış biri beyaz, biri siyah iki küçük tuğcuk vardır. eskiden siyaha boyanan ahşap 
kısım bugün sarı pirinç renginde verniklenmektedir. Uç tarafından çatalbaşa 
bağlanan hilaller orta kısımlarından değneğe çakılmıştır. Zincirli, kapalı yuvarlak 
çıngırakalrın yerini küçük çan çıngırakları almış olup zincir bulunmamaktadır. 
Mehter takımında çevganiler, çevganibaşı idaresinde aynı zamanda birer hânende 
olarak yer alırlar. 
XVII. yüzyıldan itibaren mehter mûsikîsinin Avrupa’daki mûsikî 
faaliyetlerini etkilediği bilinmektedir. Mozart, Beethoven, Haydn, Gluck, Bizet gibi 
birçok bestekârın eserlerinde bu izlere rastlamak mümkündür. Bu ilgiye paralel 
olarak mehter mûsikîsi aletleri de Avrupa’da birçok askeri muzıka takımında ve hatta 
orkestralarında yer almaya başlamıştır. Bu aletlerden biri de çevgandır. 
O dönemde Avrupa’da çevganın sesine duyulan ilgi öylesine artmıştır ki Türk 
üslubunda bestelenen eserlerin piyanoda çalınması esnasında, mehterhâne efektinin 
daha uygun olabilmesi için, her bir parmak yerinin üstüne dikilmiş birer kapalı 
yuvarlak mini çevgan çıngırağı bulunan eldivenler icat edilmiştir. Çevgan daha sonra 
bazı muzıka takımlarından kaldırılmışsa da meselâ Hitler zamanında Alman piyade 
muzıkasında daima bir düzüm unsuru olarak kullanılmıştır. 
Hemen bütün Avrupa’da tanınan çevgan, şekli ve birtakım özellikleri de göz 
önünde bulundurularak bazı isimlerle anılmıştır. Danimarkalılar janitscharspil, 
İsveçliler Turkiskt klock kspel, Polonyalılar ksiezyc Turecki, İngilizler crescent, 
Turkish crescent, Romenler toiag, Almanlar schellenbaum, Hollandalılar havle maan, 
Ruslar bunçuk, İtalyanlar ise capelle Chinese, padiglione Chinese adını vermişlerdir. 
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Batı bandolarına çok eskiden giren bu alet Osmanlılar’a Tanzimat 
bandolarıyla ve Batı’da yapılan çok süslü ve değişik tipiyle tekrar dönmüştür. Fakat 
İtalyanca adından (capelle Chinese-Çin şapkası) bozma kapelkinos diye 
isimlendirmiş, ay yıldızla süslü oluşundan dolayı eflaki temsil edercesine felek adı 
verilmiştir. Leyla Hanım, Saray Hatıraları adlı eserinde harem muzıka bando 
takımının bir icrasını anlatırken bu aletten “Japon Şemsiyesi” olarak bahsetmektedir. 
Bu tür bir alet halen Askeri Müze Mehterhânesi’nde icrada yer almayarak sadece 
törenlerde kullanılmaktadır.(Sanal, 1993) 
3.4. Çöğür 
 Türk Halk Mûsikîsi sazlarından. 
 Telli-mızraplı, tekneli-göğüslü ve kollu-perdeli bir çalgıdır. Çoğur şeklinde 
de kullanıldığı görünen adının, Divânü Lügâti’t Türk’te “yüksek ses, gürültü” 
anlamında geçen çağ çuğ, çağı, çoğı, çuğı kelimeleriyle ilgili bir ses taklidi kelime 
olduğu düşünülebilir. Ayrıca İç Asya’nın kuzeyi ve doğusundaki Türk kültür 
çevrelerinde kaval, düdük, boru gibi nefesli sazlar için Teleütler’de çogur, çogor, 
şogor; Altay Türkleri’nde çokur, çookur, şogor; Truva Türkleri’nde şoor; Kuzey 
Türkleri’nde şor, şogor, çurana; Kırgızlarda çoor, çoor kuray, çoyorno şekillerinde 
kullanılan kelimeleri de zikretmek gerekir. Araştırma Mahmud Ragıp Gazimihal ise 
ismin kopuzdan geldiğini ileri sürmektedir. 
   Çöğürle ilgili ilk tanımlamalara yer verenlerden Evliyâ Çelebi, 
Seyehatnâme’sinde bu szaın mucidinin Germiyanoğulları’ndan Ya’kûb-ı Germiyani 
olduğunu söyler. Gazimihal, Sadık Uzunoğlu, Fahrettin Kırzıoğlu da bu kanaati 
paylaşırlar. Evliyâ Çelebi çöğürü “beş kıllı, tahta göğüslü ve yirmi altı perdeli büyük 
bir saz” olarak tarif eder. XVII: yüzyıla ait çöğür tavsiflerinde diğer mızraplı 
aletlerden boy ve şekil itibariyle ayrıldığı görülen bu sazın hayli uzun bir sapı ve 
oldukça büyük bir gövdesi olduğu ve dairevi bir göğse sahip bulunduğu 
anlaşılmaktadır. XVIII. yüzyıla ait bazı bilgilerde de çöğürün tanbur, tanbura ve 
bağlamadan daha büyük olduğu yolundaki görüşler kuvvet kazanmaktadır. Diğer 
taraftan Evliyâ Çelebi’deki kıl ifadesinin at kılı olmayıp tel mânasında kullanıldığını 
kabul etmek gerekir. XVI-XIX. Yüzyıllar arasında Osmanlı ülkesindeki çöğür tipleri 
incelendiğinde sonuç olarak değirmi yüzlü, yarım kârpuz tekneli ve uzun kollu bir 
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saz ortaya çıkmaktadır. Bu ilk çöğür XIX. Yüzyılda tarihi tesbit edilemeyen bir 
zamanda ortadan kaybolmuştur. Yüzyılın sonuna doğru armudî biçimli göğüs ve 
teknesiyle çöğür yeni bir şekle büründü. Daha sonraki yıllarda bağlama ailesinden bir 
Türk olarak saz, âşık sazı, meydan sazı ve bazen de çöğür adı altında kullanılmaya 
başlandı. Meselâ Tanburi Cemil Bey’in çaldığı çöğür incelendiğinde şekil ve boyut 
olarak bilhassa 110-120 cm’lik uzunluğu ile bugünkü divan sazına benzediği 
görülmektedir. 
 XX. yüzyıla gelindiğinde bazı araştırmacıların açıklamaları ile çöğürün aldığı 
biçim ve perdelerin şu şekilde olduğu ortaya çıkmaktadır. A. Adnan Saygun 
Sarıkamış’ta rastladığı çöğürü şöyle anlatır: “Teknesi diğer bağlamalardan daha 
büyük, altın telli ve kulaklı, on dört perdeli, eşikli göğsü bulunan, tezene ile çalınan 
ve Anadolu’nun diğer bölgelerindeki bağlamaya benzeyen bir sazdır.” 
 Üç çift tel ise şu şekilde akort edilmiştir. Alt çift lâ, orta çift lâ-re, üst çift sol. 
 Eskiden çöğür olarak adlandırılan sazın bugünkü saz-bağlama olduğunu 
söyleyen Avni Özbenli ise çöğür hakkında şu bilgileri verir: “Armut şeklinde ve 
oyma olan gövdesi çam, kestane ve dut ağaçlarından yapılır. Kolu uzun olup daha 
çok ardıç, köknar gibi çabuk eğilmeyen ağaçlar tercih edilir. Kol üzerindeki kiriş 
perdeler, göğüs üzerinde bulunan yapıştırma kamış perdelere kadar uzanır. Perdeler 
toplam yirmi dört adet piyano taksimatı seslerine uygun olarak tam ve yarım sesleri 
ihtiva eder.” 
 Buradaki perde taksimatı, 1940’lı yıllarda Devlet Radyolarında halk 
sazlarının perdelerine müdahale edilerek piyano ses sistemine uygun hale getirilme 
işleminin bir sonucu gibi görülmektedir. Fakat sazın şematik çiziminde yirmi yedi 
perde mevcuttur. Açık tellerin alt ve üst sıradakileri beyaz ince çelik tel, ortadakiler 
de biraz daha kalın sarı pirinç teldir. Bu tellerin düzeni saz ve bağlama düzeni olmak 
üzere iki türlüdür: 
 Sazın göğsü çalgının en hassas yeri olup ince muntazam elyaflı çam 
tahtasından bombeli bir biçimde kapatılmıştır. Göğsün iki yanı “peş” denilen sert 
ağaç parçalarıyla kaplanır. Gövde kısmı ağacın oyulması suretiyle yapıldığından 
bunun elyafı ile göğüs tahtasının elyafı arasında doku ve senevi halkalar bakımından 
sıkı bir münasebet aramak icap eder. Saduk Uzunoğlu, Kütahya dolaylarında 
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kullanılan çöğürün 110 cm. uzunluğunda, 32 perdeli ve 12 telli olduğunu, en üst tel 
grubuna “bam teli” tabir edildiğini söylemektedir. Etem Ruhi Öngör incelemeleri 
sırasında Silifke’de gördüğü 150 yıllık çöğürü şu şekilde tanıtır: “Teknesi dut 
ağacından oyulmuş, 112 cm. uzunluğunda, 10 perdeli ve 5 telli olup iki düzenle 
çalınır: 
a) Çöğür düzeni: Üst tel sol, orta iki tel re, alt iki tel lâ 
b) Kâra düzen: üst tel mi, orta iki tel re, alt iki tel lâ 
 Şenel Önadlı, bağlamaya benzeyen ve bazı yörelerde meydan sazı ve divan 
sazı adıyla da anıldığını söylediği çöğürde iki düzen kabul etmektedir.  
Ayrıca Güney Anadolu’daki ilk Türkmen zümrelerinde rastlanan bir diğer 
çöğürün, profilden bakıldığı zaman derin teknesinin arkasında ortaya yakın bir yerde 
içe doğru hafif bir bel vermiş, 103 cm. uzunluğunda, 15 perdeli ve 9 telli olduğu 
görülür. Bu yörede 6 telli çöğüre de rastlanmıştır. İlk perdeye “baş perde”, 2-5. 
perdelere “orta perdeler”, 6,9-10. perdelere “sağır”, 7-15. perdelere “zil perdeleri” 
denir. İlk 5 perdeyle çalınan havalara “kulak havaları”, diğer perdelerle çalınanlara 
da “yumuşak havalar” adı verilir. Güney Azerbaycan’da âşıkların çaldıkları armudî 
göğüs ve tekneli çöğür de 9 tellidir.  
 Mustafa Akdeniz adlı saz yapım ustasından da şu bilgiler edinîlmiştir: 
“Bağlama ailesi içerisinde yer alan iki çeşit çöğür tipi vardır. Bunlardan fazla 
kullanılmayan uzun saplı çöğürün tekne boyu 34 cm, olup tekneye kadar yirmi dört 
perde bulunmaktadır. daha çok aranılan kısa saplı çöğürün tekne botu 38 cm. olup 
tekneye kadar olan bölümünde yirmi perde bulunur.  
 XVII. yüzyıldan itibaren büyük rağbetle kullanılan çöğürün eğitiminin yoğun 
olduğu en önemli merkez Yeniçeri Ocağı olmuştur. Evliya Çelebi’nin 
Seyahatnâme’deki “.... Ekser Yeniçeri Ocağı’na mahsustur..” sözleri, Naimâ’nın 
Yeniçeri şâirlerinin çöğür çaldıkları tesbitiyle desteklenmektedir. Bu sebeple 
H.G.Farmen çöğürü bir askeri mûsikî çalgısı olarak kabul eder.  
 Klasik çöğürün repertuarına XVII. yüzyılda varsağılar, şarkılar, çeşitli 
türküler, oyunlar, yeltenme havaları dahil olduğu gibi bu repertuar 300 yıllık bir 
gelişmeyi içine alacak  biçimde günden güne genişlemiştir. Aynı yüzyılda fasılların 
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icrasına çöğürlerin de katıldığı anlaşılmaktadır. Çöğür bu yönüyle XVII-XVIII. 
yüzyıllar fasıl mûsikîsinde de yerini almıştır.  
 Son zamanlarda kısa saplı çöğüre büyük bir rağbet olduğu görülmektedir. bu 
çeşit çöğür boyu bağlamanın, sap boyu kısaltılmak suretiyle tellerinin daha tiz 
perdelere çekilmesini sağlamıştır. Diğer taraftan tekne boyu azaltılarak ses 
sonoritesinde tını değişikliğine gidilmiştir. Yeni boyutlu çöğür daha çok bağlama 
düzenine akortlanarak bununla samah, nefes gibi parçalar çalınmaktadır. Günümüzde 
bu boy saz, meşk derslerinde öğretmen enstrümanı olarak da kullanılmaktadır.  
 Çöğür Şairleri. Besteledikleri türküleri çöğür eşliğinde çalıp okuyan saz 
şâirlerine bu ad verilir. XVII. yüzyılda büyük itibar gören çöğür bu yüzyılda ordu ve 
halk zümreleri içinde geniş kitlelere hitap eden saz şâirlerinin başlıca sazlarından 
olmuştur. İstanbul’da yaklâşık 300 sâzendenin çöğür çaldığını iddia eden Evliyâ 
Çelebi, bunlar arasında Demiroğlu Molla Hasan, Kuroğlu, Geda Muslu, Kâra Fazli, 
Celeb Katibi, Sarı Mukallid, Kayıkçı Mustafa, Celeb Gedayi, Haki ve Türabi’nin 
isimlerini zikretmektedir. “Çöğürcü” tabirine ancak XVII. yüzyılda rastlanıyorsa da 
“çöğür şâirleri” sözünün o yıllarda henüz kullanılmadığı bilinmektedir. Bu dönemde 
çöğür çalmak tanınmış sâzendelerden yeniçeriler arasında yetişenlere “yeniçeri şâiri” 
veya “şâir” denilmekteydi. Bu sebeple ünlü saz şâiri Âşık Ömer’in Şâirnâme’sinde 
“çöğür şâiri” tabirine rastlanmamaktadır. Bu şâirlerin bir kısmı yeniçeri seğirdim 
odalarında veya diğer yeniçeri topluluklarında, bir kısmı da halkın ve devlet 
erkanının arasında sanat faaliyetlerini sürdürmekteydi.  
 XVII. yüzyılda çöğürün Osmanlı Sarayı’na kadar yükseldiği, Sultan 
IV.Murad’dan Sultan II.Ahmed’e kadarki devrede saraydaki yerini koruduğu 
görülmektedir. asrın tanınmış çöğürçülerinden Mehmed Ağa’nın IV.Murad’ın 
huzurundaki icralarda fasıl heyetinde yer alamsı ve buna benzer daha birçok örnek, 
bu yüzyılın ilk yarısında çöğüre olan rağbetin bir göstergesi olduğu gibi çöğürün 
sadece bir saz şâiri çalgısı olmayıp Türk mûsikîsinde fasıl sazı hüviyetini aldığını 
göstermesi bakımından da ilgi çekicidir. Kapsam olarak birçok  halk çalgısını içine 
alacak şekilde gelişen çöğür, yüzyılın sonunda her türlü halk çalgısı için kullanılan 
genel bir terim mahiyetini almıştır. Ayrıca IV.Murad’ın huzurunda yapılan bir alayda 
altı fırka halinde geçen mûsikî takımının sonuncusu olan çöğürcülerin büyük bir 
takdirle izlendiği nakledilmektedir.  
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 II. Mahmud tarafından 1826’da yeniçeriliğin kaldırılması sırasında onları 
hatırlatacak her türlü maddi ve manevi kültür zarar gördüğü gibi mehterhâne 
kapatılmak suretiyle asırlardır dayanışma halinde olan mehter mûsikîsi-saz şâirleri 
kültürü arasında bağ koparılarak yerine Avrupa bandosu kuruldu. Çöğür şâirleri de 
büyük ihtimalle yeniçerilikle ilgililerin devam etmesi için II.Mahmud zamanında 
kurulan bir teşkilata bağlandı. Böylece Osmanlı Devleti’nde mûsikî alanında 
Batılılaşma hareketi başlarken çöğür şâirleri tabiri de gittikçe unutularak yerini 
“âşık” ve “saz âşıkları” na bıraktı. Âşıkların en önemli sazı olan çöğür ise zamanla 
meydan sazı, divan sazı gibi adlarla anılmaya başlandı. Ancak Tanzimat’tan sonra 
Batı tesiri katlına giren Türk edebîyatı, bir sadeleşme ve halk edebîyatı verimlerine 
yönelme hareketi için girince çöğür şâirleri de bu özellikleriyle hatırlanmışsa da bu 
durum çöğür şâirleri devrinin sona ermesine engel olamamıştır.  
 XX.yüzyılın başında milli edebîyat ve Türkçü düşüncelerin tesiriyle halk 
edebîyatı yeniden gündeme geldiğinde çöğür şâirleri tabiri de zaman zaman 
kullanıldı. bunlar arasında Rıza Nur’un Tanrıdağ Mecmuası’nda yayımlanan halk 
şâiri araştırmaları zikredilebilir. Günümüzde ise hemen hemen unutulan çöğür 
şâirleri, mûsikî unsuruna ağırlık vererek saz şâirleri hakkında araştırmalar yapan 
Haydar Sanal tarafından bir incelemeye konu edildiği gibi İstanbul Teknik 
Üniversitesi Türk Mûsikîsi Devlet Konservatuarı’nın mûsikî tarihi dersleri müfredat 
programında da yer almıştır. (Sanal, 1993) 
3.5. Kös 
Daha çok Osmanlı mehter mûsikisinde kullanılan büyük ebatta vurmalı 
çalgı. 
Günümüz Türkçe’sinde kös şeklinde söylenen Farsça kûs kelimesi “vurma, 
çarpma, dövme” anlamına gelmektedir. Kemal Özergin’in, adını “den” mânassında 
ki Sumerce kelimeden aldığını ileri sürdüğü ve eski Moğolca’da kö’ürge, Çağatay-
Türk kültür çerçevesinde keürge, Kâşgarlı Mahmud’da kövrüg, Ali Şîr Nevâî’de 
körge adıyla anılan bu çalgı Azerbaycan’da kyoc, Özbekçe ve Tacikçe’de kus-nagora 
diye isimlendirilmektedir.  
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Kösler İslâm dünyasında Emevî ve Abbâsî devirlerinde IX. yüzyılda 
Yemen’de Karmatîler’de, X. yüzyıla kadar Büveyhîler’de, XI. yüzyılın başlarında 
Ukaylîler’de, aynı yüzyılda Mısır’da Fâtımîler’de, Kuzey Hindistan’daki Gurlu-Türk 
devletlerinde, XII. yüzyıldan itibaren Selçuklu, Artuklu, İlhanlı, Osmanlı ve Bâbürlü 
devletlerinde askerî mûsîkinin büyük boyutlu çalgıları arasında yer almıştır. 
Osmanlılar’da daha I. Osman zamanında (1281-1324) kullanılmaya başlanan kös, 
Osmanlı tablhânesindeki (mehterhâne) vurmalı çalgıların en büyüğü oluşunun 
yanında hükümdar mehterhânesine mahsus olması sebebiyle “kûs-i şâhî, kûs-i 
hâkānî” diye anılmıştır.  
Dede korkut hikâyelerinde ve Oğuz Kağan destanında da sözü edilen kösün 
görüntü ve şekil konusunda tarihî kaynaklardaki bilgiler minyatürlerindeki kös 
çizimleriyle de desteklenmektedir. Buna göre tarih boyunca kösler çoğunlukla çift 
olarak kullanılmış, nâdiren tek kösün çalındığı da olmuştur. Harînî’nin el-
Mukāmât’ında yer alan, Selçuklu çağında çizilmiş minyatürlerde hac kervanında 
deve üstündeki iki çift orta kös görülmektedir. Timurlular’da da bu çift kös 
geleneğinin devam ettiği kaynaklarda belirtilmektedir. Ayrıca İbn Battûta 
Seyahatnâme’sinde, İlhanlı Hükümdarı Ebû Said Bahadır Han’ın bir insan boyundaki 
büyük hakanlık kösünden bahsederken ordugâhta önce bu tek kösün çalındığını 
söylemektedir.  
Hükümdarlık alâmetlerinden olan kösler savaşta ordunun hareketini düzenler, 
savaş alanında askerleri coşturur, düşmanları top gürültüsünü andıran sesiyle yıldırır 
ve ürkütürdü. Barış zamanında ise elçilerin kabul merasimleri, şehzadelerin doğumu, 
sünnet ve düğün törenleriyle bayram günü ve geceleri gibi çeşitli vesilelerle 
vurulurdu. Bu gelenek Osmanlılar’da da devam etmiştir. Kösler hükümdar mehter 
takımlarında çalındığı gibi ayrıca asker serdarlarına sefer zamanında verilirdi. Bu 
vurmalı saz mehter takımlarının kat hesaplarına girmediğinden takımlara farklı 
sayılarda kös katıldığı görülmektedir. Âdâb-ı  kadîmeye göre çok az istisnaları 
dışında sancakların gitmediği yere kösler götürülmezdi. Sûr-ı hümâyunlarda kösler, 
her gün eğlencelerin başladığını haber vererek düğün havasını her tarafa ulaştırmak 
için çalınmıştır.  
Osmanlı askerleri savaşta hücuma geçmeden önce kös-davul, yalnız davul 
veya yalnız kös, “saf” adı verilen özel bir düzüm vururdu. Saf vurulduğunda asker 
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“saf cengi” adı verilen harp nizamına geçerek yürür, düşmana yaklaşıldığında 
köslerin vuruşlarındaki şiddet artardı. Savaşta kurulan dîvân-ı pâdişâhîlerde kösler 
sabah ve ikindi nevbetlerinde çalınırdı. Bir yerin fethinden sonra vurulan kös 
düzümüne “beşâret kösü” denilirdi. 1521’de kanûnî Sultan Süleyman’ın Macaristan 
seferinde Belgrad’ı fethetmesi üzerine Dîvân-ı Âlî’de üç defa beşâret kösünün 
vurulduğu zikredilmektedir. Ayrıca ordu konak yerinden göçerken, donanma bir 
limandan ayrılırken hareketi bildirmek üzere “göç kösü” çalınırdı. Göç havası 
Osmanlı ordusunda kös-boru, Kırım ordusunda ise kös-boru ve kös-zurna 
toplulukları tarafından vurulurdu. Bu esnada sadece kösün vurduğu düzüme “kûs-i 
rihlet” veya “kûs-i irtihâl” denilirdi. Kalelerde nevbet çalınırken kös kullanılmakla 
beraber III. Selim, Galata Kulesi ve İstanbul nevbethânelerine kös koydurmuştur.  
Kösler tokmaklarla vurularak çalınan, üzerine çoğunlukla deve derisi gerilmiş 
bakır gibi bir madenden yapılmış, büyük ve derin bir kâse veya kazandan ibarettir. 
Kösün genellikle kaidesi ve deri gerilmiş yüzü daire şeklindedir. Kaide düz olabildiği 
gibi oval biçimde sivrice de olabilirdi. Oval biçimde olması durumunda kösün dik 
durması ve rahat çalınabilmesi için altına bir dayanağın konması gereklidir. 
Kaidesinden itibaren genişliği hafifçe artan ve üstte deri hizasında en geniş konumu 
alan köslerin karakteristik özellik ve ölçüleri milimetrik olarak tam tesbit edilmiş 
değildir. Bazı yayınlarda kösün “davul, büyük davul, tek taraflı büyük davul” 
şeklinde tanımlanması iki çalgının birbirine karıştırılmasına sebep olmaktadır. 
Davulun iki tarafına deri gerilen ve iki tarafından seslendirilen dairevî bir ses kutusu 
olmasına karşılık kös tek tarafına deri gerilen ve tek taraflı seslendirilen bir çalgıdır. 
Ayrıca davul ahşaptan, kös ise bakırdan yapılmaktadır.  
Kös çalana “köszen”, reislerine de “kôsîbaşı” denilir. Kösler, iki elde tutulan 
eşit büyüklükteki küresel uçlu tahta tokmaklarla çalınır. Çoğunlukla çift olarak 
kullanılan köslerde iki tokmaktan her biriyle bir köse vurulur. Sağ ve sol kollar 
nöbetleşe kalkıp iner. Tek kös kullanıldığında da tokmakların sayısı değişmez. 
Kösler usulleri iyice ifade etmez, buna karşılık düzümün belli başlı kuvvetli 
zamanlarını vururdu. Aynı büyüklükte olan, her iki elin eşit kuvvette vuruşuyla aynı 
ses şiddetinin elde edildiği köslerde davul ve nakkârelere mahsus kuvvetli ve zayıf 
vuruşlar yoktur. Mehter takımının ses gücü köslerle en yüksek seviyeye çıkarılmıştır.  
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Osmanlı dönemi kösleri fil kösleri, deve kösleri ve oval kösler şeklinde bir 
sınıflamayla incelenebilir. Fil kösleri. Fil üstünde taşınıp çalınan en büyük hacimli 
köslerdir. II. Osman’ın Hotin seferine götürdüğü fil kösleri ve 150 çift deve kösü, 
Haliç’te Odunkapısı’nda bulunan Mîrî Sâzende Mehterhânesi ve Köshânesi’nde 
korunurdu. Aralarında Yavuz Sultan Selim’in Çaldıran ve Kanûnî Sultan 
Süleyman’ın Sigetvar seferlerinde vurulan fil köslerinin de bulunduğu dokuz kös 
1943 yıllarında Topkapı Sarayı ve Askerî Müzede teşhir edilmekteydi. Sigetvar 
kösünün çapı yaklaşık 130, boyu 127 cm. idi. Günümüzde İstanbul Harbiye’deki 
Askerî Müze’de “Mohaç kösü” adıyla teşhir edilen konik tasarımlı kösün üst çapı 
yaklaşık 125 cm. olup üzerine arslan derisi gerilmiştir. Dört tarafındaki dört madenî 
kulpu deriyle kaplanmış, ancak altı kişiyle taşınabilen bu kösün tokmağının değnek 
kısmı 61 cm., tokmak kısmının çapı ise 28 santimetredir. Deve kösleri. Bunlar insan 
boyunun yaklaşık üçte ikisine yakın büyüklükte, bir yumurtanın ortasından biraz 
yukarısı ile dibine yakın kısmının düz olarak kesildiği oval biçimde bir tasarıma 
sahiptir. Mehterhâne davullarına yakın büyüklükteki bu köslerin minyatürleri, III. 
Ahmed’in şehzadelerini sünnet ettirdiği sûr-ı hümâyunu resmeden Levnî’nin 
Surnâme’sinde görülmektedir. Minyatürde üç çift deve kösü ile takviyeli sekiz katlı 
bir mehter takımı yer almaktadır. Oval kösler. Yumartamsı tasarımın şişkin taraftan 
kesilmek ve deri germek yoluyla elde edilmiştir. Sûr-ı hümâyun minyatürlerinde pek 
çok örneği görülen bu kösler taşıyıcılara bindirilmeden yerde çalınır. Çalınırken 
altlarına bir sehpa konulması gereken bu tür köslerin bazıları sadece tören kösleri 
olmalıdır. Bu çeşitten küçük hacimli, dipleri köşeli, fındık kabuğu tasarımlı olan 
kösler için Bahaettin Öğel’in “nakkâre düzeninde Osmanlı kösleri” yakıştırması 
dikkat çekicidir. (Türk Kültür Tarihine Giriş, VIII, 263). Osmanlı döneminde 
mehterhânelerde ata yüklendiği için “at kösü” denilebilecek bir mûsiki aleti 
görülmesine rağmen Cumhuriyet devrinde mehterhânelerin yeniden canlandırılması 
çalışmaları esnasında İstanbul fethinin 500. yılı kutlamaları çerçevesinde, fil ve deve 
bulunamaması sebebiyle at üzerinde bir çift kös ve köszenin yerleştirilmesi suretiyle 
oluşturulan at kösü günümüzde bazı icralarda kullanılmaktadır.  
Osmanlı kültür ve edebiyat hayatına da girmiş olan kös kelimesi Türk klasik 
şiiri ve nesrinde “kûs-i şevket, kûs-i şöhret” gibi ifadelerde debdebe, şaşaa anlamında 
kullanılmıştır. Nef‘i’nin, “Tuttu cihânı  debdebe-i kûs-i şöhretin/İşitmez anı gûşu 
hasûdun girân olur” beyti bu anlayışa örnek gösterilebilir. Bâkî’nin Kanûnî 
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mersiyesindeki, “Âhir çalındı kûs-i rahîl ettin irtihâl” mısraı ile Üsküplü Atâî’nin, 
“Kûs-i rıhletçalınır kâfile-i ömr geçer” mısraında ise “kûs-i rıhlet, kûs-i rahîl” 
ifadelerde “ölüm haberi vermek” mânasında çok sık kullanılmıştır. Neyzen 
Tevfik’in, “Kuru laflar ile endîşemi ihlâl etme / Kulak asmaz davula dinleyen elbette 
kösü” beytindeki, “Kös dinleyen davula kulak vermez” atasözü ile Nazîm’in, “Ay 
gördüm ey felek gedâdır sitâreler / Ben kös dinledim öte dursun nakâreler” beytinde 
yer alan ve “değme gürültüye aldırmaz, büyük olaylar gördüğü için  küçük olaylara 
önem vermez” mânası yanında “ilgilenmez, duymaz” anlamına da gelen “kös 
dinlemek” deyimi bu sazın Türk dilindeki yerini anlatan örneklerdendir. (Sanal, 
2002) 
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4. SONUÇ 
Haydar Sanal; “Türkiye Diyanet Vakfı İSLÂM ANSİKLOPEDİSİ’nde 
Âhenk, Batılılaşma, Çenk, Çöğür, Kös maddelerini yazmıştır. Bu 5 madde 
birbirinden bağımsız ve 5 “bilimsel araştırma”dır. Bu maddelerden ilkini, Âhenk 
maddesini inceleyerek, Haydar Sanal’ın, araştırmadaki metodunu, yönetimini, 
araçlarını.. ortaya çıkaralım:  
Haydar Sanal; ÂHENK maddesini anlatmaya tanımlama ile başlamıştır: 
Mûsikide “düzen, akort” mânasında kullanılan âhenk, çalgıların, özellikle neyin 
belli sabit bir perdeye göre düzenlenmiş haline denir. 
 Sözü geçen ansiklopedi maddelerini; “özel isimler”, “terimler”, “kavramlar” 
olarak 3 ana sınıfa ayırabiliriz ve her birinde söze “tanımlama” ile başlanmaktadır. 
“Özel isimler”e örnek olarak: coğrafya ile ilgili olanlarda “dünya üzerindeki yeri”, 
tarihle ilgili ise zaman, mekân bildirerek ismi; biyografya maddelerinde isim-doğum 
ve ölüm tarihli-neseb bildirme esas alınmıştır. Araştırmacı Haydar Sanal da, bu 
ansiklopedinin ilmî metodunu, yöntemini benimsemiş ve uygulamıştır. 
Araştırma; çeşitli bilim dallarının hepsi için gereklidir ve araştırmada metod ve 
teknikleri, - etik konular bir yana – genellikle birbirinden ayrıdır. Astronomi, 
biyokimya, hukuk.. konularının farklılıklarına değindikten sonra müzik alanında 
araştırma yapabilmenin şartlarına kısaca göz atalım.. 
- Müziğin çeşitli dalları vardır. Aynı kişi, bütün alanlarında araştırma yapamaz. 
- Araştırmacının geniş bir arşivi olmalıdır. (Kutup yıldızını yeniden 
keşfetmemelidir!)  
- Yayınlamada yazının sonunda yer alacak ise de; araştırma çalışmasına 
bibliyografya tespiti ile başlanır.  
- Önemli alıntılarda kaynak bildirimi bibliyografyaya/dipnota bırakılmamalı, 
metin içinde belirtilmelidir.  
- Bir araştırma; müzik dallarından yalnızca birine ait olmalıdır.  
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- Başta müzik tarihi konusu olmak üzere bazı müzik dallarında Arapça, 
İngilizce.. terceme eserlere de baş vurulmalı; gerektiğinde tercümandan 
yardım almalıdır.  
- Akustik konusunda doyurucu inceleme yapabilmek için fizik, yüksek 
matematik gerekir!  
- Araştırma, bir yarar sağlamalı; bilinenlere az da olsa bir katkıda bulunmalıdır.  
Etik’e aykırı davranışlar her bilim için aynıdır ve şunlardır:  
- Aşırma (İhtihâl, Plagiarizm),  
- Uydurma (Fabrikasyon), 
- Çarpıtma (Falsifikasyon),  
- Görmezden gelme, küçümseme, abartma..  
Araştırmacı Haydar Sanal; âhenk terimini tanımlamasında geleneksel olarak 
ney’in esas, temel, baz olarak alındığı sözünü pekiştirmek için, kaynaklarını dipnota 
bırakmayıp metin içinde göstererek (!) Kantemiroğlu, Charles Fonton, bestekâr 
Çömlekçioğlu ve Evliya Çelebi’den alıntılar yapmıştır. “Âhenk merdiveni, âhenk 
ile ilgili çeşitli tarihlerde neşredilmiş bilgi ve tabloların, tespit edilen ortak 
noktalar çerçevesinde tek liste haline getirilmesinden ibrettir” diye bir tanım 
yaparak 36 çeşit neyi tizden peste sıralayarak, ÂHENK MERDİVENİ başlıklı bir 
tablo meydana getirmiştir. Bu “36 âhenk”den hangilerinin hangi araştırmacıdan 
alındığını da; Kâzım Uz Rauf Yektâ, Muallim İsmail Hakkı Bey, Abdülkadir Töre, 
Yılmaz Öztuna, Lâika Karabey, Ekrem Karadeniz, Fuat Türkelman, İsmail Hakkı 
Özkan, Cafer Açın, Süleyman Erguner’in yayınladıkları Ahenkler tablolarını gerekli 
açıklamalarla incelenmesine almıştır. Haydar Sanal; bu 11 araştırmacının saptadığı 
farklı 11 âhenk tablosunu birleştirerek âhenk merdivenini meydana getirmiştir. 
Sunduğu bilgilerin açıklamasında “tablolar”, “porteler” de kullanmıştır.  
Araştırmalarda hedef, “fayda sağlamak, bilinenleri geliştirmek veya 
yorumlamak” olmalıdır. İTÜ TMDK Kompozisyon Anasanat Dalı vizyonu 
açıklamasında “..... müzik geleneğimizi hazmetmiş,.... halkımızın benimseyeceği 
dünyaya açık müzikleri besteleyecek araştırmacı gençler yetiştirmektir 
denilmektedir. Şair Yahya Kemal Beyatlı da “Kökü mazide olan atiyim” 
dizesinin sahibidir. Haydar Sanal da, adı geçen ansiklopedideki örneklediğimiz 
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yazıları ve Konservatuardaki hocalığı ile müzik geleneğimizi hazmetmiş 
araştırmacı gençler yetiştirmiştir. 
 Haydar Sanal’ın araştırmaları; İTÜ TMDK (Lisans) Çalgı Bölümü, Müzik 
Teknolojileri Bölümü, Müzikoloji Bölümü, Ses Eğitimi Bölümü, Kompozisyon 
Bölümü, Temel Bilgiler Bölümü öğretim elamanlarının bilgilerine katkıda bulunacak 
düzeyde, değerdedir. 
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